— OAU 


— — 


an 
IS 
— 
2 
№,“ < а 
INA 


Die früben Meiſter 


DOL Fb EH МЕ 


DIE 
FROHEN 
MEISTER 


EINE EINFÜHRUNG INDIE 
SCHÖNHEITEN ALTER BILDER 


DEUTSCHE BUCH-GEMEINSCHAFT 
G. M. B. H. 
BERLIN 


Alle Rechte vorbehalten 


Copyright 1928 by Deutſche Buch⸗Gemeinſchaft G. m. b. H., 
Berlin 


Vorwort 


noch eine Runftlebre, fondern der Ver- 

fuch, jene wichtigen Meifter vom Beginn 
der europäifchen Entwicklung, die dem Freunde 
der Bun, dem Befucher des Muſeums oft 
fremd bleiben, vertraut zu machen. 

Für die Klaſſiker ift Ahnliches ſchon oft und 
befriedigend geleiftet worden. Aber auch die 
künſtleriſchen Schätze der alten Meiſter müſſen 
endlich gehoben werden. Dieſes Buch hat ſeine 
Aufgabe erfüllt, wenn es ein weniges zu ſolchem 
Erfolge beiträgt. 

Wer das Publikum in einem Muſeum beob- 
achtet, wird zu der Überzeugung kommen, daß 
der Satz, Runft ſpreche unmittelbar zu uns allen 
über Zeiten und Länder hinweg, doch nicht ganz 
richtig ſein könne. Er wird bemerken, daß der 
das Muſeum beſuchende Laie mit einer gewiſſen 
Verzweiflung an den Wänden mit Bildern alter 
Meiſter vorbeiſtreift, und daß ſchon von fernher 
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die Säle mit modernen Bildern eine magne- 
tifche Anziehungskraft ausüben. 

Der Vunſthiſtoriker als fpezialifierter Fach⸗ 
menſch wird die Achſeln zucken. Er ſieht nur die 
Silfloſigkeit und Ergebnisloſigkeit, nicht aber 
den unzweifelhaften Wunſch, die ernſte Bemü— 
hung des Publikums, ein Verhältnis zu den 
Werken der frühen Meiſter zu gewinnen. 

Es iſt der Wunſch dieſes Buches, eine Anzahl 
alter Bilder dem allgemeinen Publikum nahe⸗ 
zubringen. 

Nicht eine Runftgefchichte ſoll gegeben wer- 
den, ſondern eine Einführung in das Sehen 
alter Bildwerke, das nun dem Verftandnis einer 
Runftgefchichte zuſtatten kommen wird. 

Die Bilder, die ausgewählt wurden, entſtan⸗ 
den zwiſchen dem 33. und 37. Jahrhundert. Ihre 
Auswahl erfolgte nicht nach dem Prinzip hiſto⸗ 
riſcher Vollſtändigkeit und kunſtgeſchichtlicher 
Wichtigkeit, ſondern nach der Eignung für die 
beſonderen Aufgaben des Buches — und freilich 
auch nach der Neigung des Verfaſſers. 

Wer dieſen oder jenen Meiſter vermißt, ver- 
kennt die Aufgabe des Buches — und ſei auf 
Sauſenſteins Runftgefchichte hingewieſen. 

Die Betrachtung der Bilder ift, wie wir Бор 


fen, Feine fchematifche. Die Bilder follen nicht 
auf einen Leiſten gebracht, die Leſer ſollen nicht 
mit einem Rezept beglückt werden. Das Buch 
will nicht anweiſen, Bilder auf eine beſtimmte 
Art anzuſehen; es will anweiſen zum Sehen, 
Schauen, Bedenken überhaupt. Je perſönlicher 
das am Ende geſchieht, um ſo beſſer. 


Adolf Behne. 
Jershöft, im Juli J928. 


Im Atelier 


en Maler bei feiner Arbeit darzuftellen, 
Does lag zunächſt ganz außerhalb der Miög- 
lichkeiten und Vorſtellungen der abendländiſchen 
chriſtlichen Kunſt. Wenn wir auf Tafeln des 
25. und 36. Jahrhunderts nicht ganz felten den 
Evangeliſten Lucas treffen, der die Madonna 
und das Rind auf ihrem Schoße zeichnet oder 
malt, fo ift nicht der Maler, ſondern der Seilige 
und nur der Seilige gemeint, und das Malen 
der Madonna iſt ſozuſagen nur ſein typiſches 
Attribut, wie es der Turm für die heilige Bar— 
bara oder der Roſt für den heiligen Laurentius 
iſt. 

Deshalb verſteht es ſich auch ganz von ſelbſt, 
daß ſich der Vorgang des Malens nicht im 
Atelier abſpielt, daß wir einen Einblick in die 
Malerwerkſtatt der Zeit fo nicht erhalten. 

Andere künſtleriſche Berufe ſind da beſſer 
dran. Zum Beiſpiel der Patron der Goldſchmiede, 
der heilige Eligius, wurde mitunter als ein 
Goldſchmied an ſeinem Arbeitsplatze gemalt, ſo 
auf dem Bilde der Kölner Sammlung Oppen- 
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heim, das für die Zunft in Antwerpen gemalt 
war. 

Aber bei dem Patron der Maler war das nicht 
gut möglich. Es kann wohl ein Brautpaar, 
Ringe zu kaufen, in die Werkſtatt des heiligen 
Eligius kommen (fo der Inhalt des Kölner 
Bildes), aber die Muttergottes kann nicht gut 
zu einem Maler zur Porträtſitzung gehen. 

Der Maler, auch wenn er ein Seiliger iſt, 
muß ſchon zur Madonna gehen — und ſo ſpielt 
ſich die Szene meiſt in einem ſchönen reichen 
Palaſtraume ab, und noch bei Mabuſe geſchieht 
das Malen der Gottesmutter kniend, wenigſtens 
auf dem Wiener Bilde. In dem Prager Bilde 
finden wir den heiligen Lucas ſchon in einer 
auffallend unbefangenen Berufshaltung. 

Zier hat die Szene überhaupt ſchon etwas 
Profanes, etwas von der Natürlichkeit einer 
„Sitzung“. Die Beine übereinandergelegt, das 
Skizzenblatt auf dem Anie, ſitzt Lucas mit be- 
obachtend und abwägend geneigtem Vopfe 
zwanglos da, und die Madonna ſcheint Rückſicht 
auf ſeine ſchwierige Arbeit zu nehmen: ſie will 
das ungebärdige Rind ablenkend beruhigen, und 
bis ihr das gelungen iſt, läßt der Malersmann 
den Stift ruhen. Alfo eine konſequent durch- 
geführte Atelierſituation, nur auch diesmal in 
einen phantaſtiſchen Palaſt verſetzt. Faſt könnte 
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Soft Amman 


man dieſes Bild als eine Weiterführung der be- 
rühmten Rompofition Rogiers (Tafel I) anfpre- 
chen, auf der der Zeilige zwar noch verehrend 
kniet, das Rind aber fchon eine faſt das Photo- 
graphenatelier vorwegnehmende Modellhaltung 
annimmt, indem es furchtbar brav, aber ſteif 
und ungelenk alle Muskeln ſpannt. 
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Eine Foftbare Ausnahme von der Regel bildet 
der ſogenannte Peringsdörfer Altar (um J487) 
(Tafel II). Er enthält eine Darſtellung unſerer 
Szene (im Germaniſchen Muſeum), die in einem 
ſchlichten Wohnhaus der Stadt Nürnberg ſpielt. 
In dem helleren Raume rechts ſitzt, ganz in die 
Arbeit vertieft, mit einem wundervoll ernſten 
und innerlichen Rünftlergeficht, der heilige 
Evangeliſt. Vor ihm ſteht auf der Staffelei die 
kleine, faſt vollendete Tafel. Die linke and hält 
die mit Farbe beſetzte Palette und den Malſtock, 
die rechte führt, durch den Malſtock geſtützt, den 
Pinſel. Auf der noch eben ſichtbaren Rommode 
im Grunde ſind Malerutenſilien angedeutet. 
Das könnte ſehr wohl die ganz ſachliche und vor⸗ 
urteilsloſe Darſtellung der eigenen Werkſtatt 
fein. Im Nebenraume, vor dem geheizten Rar 
min, das liebenswürdig⸗lebhafte Kind zärtlich 
haltend, ſitzt Maria. Durch die offene Tür kann 
der Maler ſein Modell beobachten. Denn wir 
dürfen uns durch die in dieſer Zeit ganz allge⸗ 
meine Achſenverſchiebung der Perſonen nicht 
irreführen laſſen. Wenn Maler und Madonna 
als Bildteile auch einander abgedreht ſind — 
gemeint ſind ſie als einander zugewendet. 
Außerſt reich wird die Reihe der nun oft 
genrehaft aufgefaßten Atelierdarſtellungen im 
17. Jahrhundert, beſonders in den Niederlanden 
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(Tafel III). Da feben wir den Maler der bürger- 
lichen Geſellſchaft bei der Arbeit, in feinem bür- 
gerlichen Saufe, deffen Werkſtatt nun ſchon einen 
unbiirgerlic) romantiſchen Anſtrich bekommt 
durch die oft mit herzlichſter Freude unter- 
ſtrichene maleriſche Unordnung im Raum. Die 
„Stimmung“ des Ateliers iſt ſozuſagen eher da 
als das Atelier ſelbſt. Denn meift haben die Ma- 
ler ihre Staffelei nur in die Nähe eines der 
(recht kleinen) Stubenfenſter gerückt — das ge⸗ 
nügte. Sicherlich dürfen wir dieſe Darſtellungen 
nicht allzu wörtlich nehmen. Ihre Krempel- 
romantif ift nicht felten mehr „malerifches Mo- 
tiv” als Schilderung des Tatfächlichen (Ta- 
fel IV). 

zu den felteneren fachlichen, porträthaften 
Atelierdarſtellungen gehört Dous Bild von 
Rembrandts Leidener Atelier. Der Raum wirkt 
nüchtern und ſtreng — nur in einer Ecke bilden 
vor einem Faß Schild, Dolch und Rürbisflafche 
einen maleriſchen Winkel. Gewiß fab Rem- 
brandts Amſterdamer Atelier in der Breeſtraat 
febr viel bunter, romantiſcher und ſtimmungs⸗ 
voller aus. Wir kennen ſeinen Inhalt ziemlich 
genau aus dem Inventar vom 25. Juli 366. 
Sell ebarden, indiſche Kleider, Zarnifche, Trom- 
peten, Sirſchhörner, Indianerpfeile, Gipsab- 
güſſe, Büſten und der „elm eines Rieſen“ und 
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vieles andere. Jene Bilder Rembrandts, die 
uns am tiefſten erſchüttern, ſind nicht in dieſem 
Pruntraum gemalt, der faſt wie ein erſtes Ma⸗ 
Fart-Utelier erſcheinen kann. 

Wie aufſchlußreich für den Charakter eines 
Rünftlers die Schilderung ſeines Arbeitsraumes 
ſein kann, beweiſt die Beſchreibung, die uns der 
Leibarzt des Dänenkönigs von ſeinem Beſuche 
bei Rubens in Antwerpen gibt: „Wir ſahen dort 
auch einen großen Saal, der keine Fenſter hatte, 
ſondern ſein Licht durch eine große Öffnung mit- 
ten in der Dede erbielt. Da faßen viele junge 
maler, die alle an verſchiedenen Stücken malten, 
welche mit Kreide von Serrn Rubens vorge⸗ 
zeichnet worden waren, und auf denen er hier 
und da einen Farbenfleck angebracht hatte. Dieſe 
Bilder mußten ſie ganz in Farbe ausführen, bis 
zuletzt Rubens ſelbſt das Ganze durch Striche 
und Farben zur Vollendung brachte.“ 

zu manchen Zeiten bedeutet der Beſitz eines 
Ateliers mehr die Verpflichtung zu ſtimmungs⸗ 
vollen Atelierfeſten als zur Arbeit, und noch 
heute, erſcheint im Film ein Atelier, iſt es das 
maleriſche Neſt mit ſchönen Zerren im Samt» 
rock und Wagner Barett und mit übermütigen 
Modellen. 

Als die Impreſſioniſten wieder ſachlichen 
Ernſt und handwerkliche Diſziplin in den Male 
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Deutſcher Solzſchnitt aus dem XV. Jahrhundert 


betrieb brachten, verließen fie voller tberdruf 
das romantifche Atelier, das faſt zu einer 
Dunkelkammer geworden war. Sie ſtellten ihre 
Staffelei draußen auf, im Feld, im Garten, im 
Boot, und den notwendigen Arbeitsraum zu 
Saufe ſuchten fie fo hell und fo friſch zu machen 
wie nur möglich. 

Das moderne Atelier ſchließlich iſt zu einem 
Laboratorium geworden von puritaniſcher in- 
fachheit — wenig verſchieden vom Labor des 
Wiſſenſchaftlers. Und auch diefe Wandlung ift 
bezeichnend und überaus ſympathiſch. Vielleicht 
fab übrigens das Atelier des ägyptiſchen Ober- 
hofbildhauers Thutmes in Tell - el⸗Amarna vor 
mehr als 3000 Jahren gar nicht viel anders 
aus? Was man dort fand: Gipsabgüſſe über 
dem lebenden Modell und alle Stadien der Um⸗ 
ſetzung des Beobachteten in Form, läßt auf 
einen Raum ſtrengſter diſziplinierteſter Arbeit 
ſchließen. 

Noch eins: die helle, klare Raumwirkung des 
modernen Ateliers wandelt auch den Wohn- 
raum um. Und es iſt wohl kein übler Tauſch, 
den wir machen, wenn wir ſtatt eines Ateliers 
mit Samtportieren einen Wohnraum mit bel- 
lem Licht bis in den letzten Winkel bekommen. 


Von den Techniken der Malerei 


er denkt heute wohl bei Malerei an 
WD Es anderes als an Glmalerei auf 
Leinwand, in einen vergoldeten Viereckrahmen 
geftellt+ Wenigſtens ijt dieſes die faſt einzige 
Form der Malerei, die heute geübt wird. Die 
bekannteſten Maler unſerer Zeit haben kaum 
je etwas anderes gemalt als Ölbilder auf Lein- 
wand. 

Und doch iſt die Technik, in Ol zu malen, nur 
eine unter mehreren Möglichkeiten. 

Sprechen wir einen Augenblick von den 
Grundbegriffen der Technik. 

Der Maler ſpricht von Malgrund, Pigment 
und Bindemittel. Der Malgrund iſt die Fläche, 
auf welche die Farben zu einem Bilde aufgetra⸗ 
gen werden. Als Malgrund dient heute faſt aus; 
ſchließlich die Leinwand, daneben die Pappe. In 
früheren Jahrhunderten überwog als Mal⸗ 
grund das Solz (Tafel IX), und zwar im Nor⸗ 
den das Brett aus Eiche und Fichte, im Süden 
das Solz aus Pappel und Raftanie. Bilder auf 
Leinwand, Pappe oder Solz gemalt und ge- 
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rabmt, die beweglich ihren Platz ändern Fönnen, 
nennt man Tafelbilder. 

Was ift nun das Pigment? 

Unter Pigment verfteht man die Farbkörper, 
die, aus den verſchiedenſten Stoffen der Natur 
genommen (Erzen, Erden, Pflanzen uſw.), als 
trockner, feiner Staub zu denken ſind. 

Natürlich kann man mit dieſen Staubkör— 
nern unmittelbar nicht malen; ſie würden ja bei 
jedem Lufthauch fortfliegen. Der Maler bedarf 
alſo eines Mittels, um die Farbpigmente feft- 
haftend zu machen, und dieſes Mittel nennt man 
das Bindemittel. Ihre Zahl iſt ziemlich groß, 
und die Unterſchiede der Mal verfahren oder 
Techniken beruhen zunächft auf der Verſchieden⸗ 
heit der Bindemittel. 

In der Aquarel- oder Waſſerfarbentechnik, 
die heute faſt nur für Studien oder Vorarbeiten 
benutzt wird, ſchon weil ſie an das zarte Papier 
und kleinere Formate gebunden iſt, beſteht das 
Bindemittel in Waſſer, das mit Bummiarabi- 
kum gemiſcht iſt. Die meiſten haben ſicher ſchon 
getuſcht und kennen alſo dieſe Technik aus eige- 
ner Anſchauung. Die Farbſtücke in runder oder 
eckiger Form, die man im Tuſchkaſten hat, Get, 
len die Pigmente dar, die durch den Zufar von 
Gummiarabikum aus der loſen Pulverform zur 
feſten Form gebracht ſind. Der Pinſel, in Waſſer 
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eingetaucht und in feinen Marderhaaren mit 
Waſſer getränkt, löſt beim Reiben den Gummi 
der Farbſtücke auf und ſtellt in ſich eine Mi— 
ſchung her von Gummi, Waſſer und Pigment. 
Dieſe Mifchung wird auf das Papier gebracht. 
Das Waſſer trocknet bald, der Gummi klebt das 
Pigment leicht an den Malgrund papier feſt. 

Man kann als Bindemittel auch Eiweiß neh— 
men. Es entſteht dann eine ganz andere Technik, 
die man als Tempera bezeichnet. Dieſe Technik 
wurde in der Sauptſache im Mittelalter geübt. 
Als Malgrund diente für ſie das Solz. Iſt die 
Waſſerfarbentechnik von allen die beweglichſte, 
flüſſigſte, fo iſt die Temperatechnik die zäheſte 
und am meiſten Geduld erfordernde. Die einmal 
aufgetragene Farbſchicht muß ſofort ſitzen, da 
Rorrefturen ſchwierig und umſtändlich find. 
Auch iſt es in der Temperatechnik nicht möglich, 
die Farben, etwa Gelb und Rot, zu einer Miſch⸗ 
farbe, Orange, einfach ineinanderzuführen. 

Die Bemühungen, ein Bindemittel zu finden, 
das durch eine größere Geſchmeidigkeit ein 
freieres, leichteres Arbeiten ermöglichte, führ— 
ten bald nach удоо in den Niederlanden zur Aus— 
bildung der Ölmalerei — oder wenigſtens ihrer 
unmittelbaren Vorſtufe —, die ſich ſehr ſchnell 
alle Länder eroberte und die ſich mit manchen 
Ver vollkommnungen bis heute behauptet hat. 
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Die mit ol gemifchten Farben haben den Vor» 
zug vor den Waſſerfarben, daß fie nicht ſchon 
bei der bloßen Berührung ineinanderfließen. 
Vor den Temperafarben haben ſie den Vorzug, 
daß ſie geſchmeidig ineinandergeführt werden 
können. Man kann in der Öltechnif immer wie» 
der übermalen, ohne daß die untere getrocknete 
Farbe ſich auflöſt; bei geſchickter Behandlung 
ſchimmert fie durch die obere Farbſchicht hin- 
durch. 

Die Ölfarbe wird nicht unmittelbar auf den 
malgrund aufgetragen. Die Tafel aus Solz 
oder Pappe, die Fläche aus Leinwand wird zu- 
nächſt ſorgfältig „grundiert“, d. h. mit einer 
Schicht bedeckt, deren wichtigſter Beſtandteil 
Kreide iſt. 

Tempera und Ölmalerei find die beiden wid) 
tigſten Techniken der europäifchen Tafelmalerei. 
Aber mit der Tafelmalerei allein ſind die For⸗ 
men der Malerei noch längſt nicht erſchöpft. 

Das Tafelbild, ſo ſehr es in ſeinem Formate 
auch wechſeln mag und es gibt ſchon ziemlich 
rieſige Leinwände —, ift immer durch ſeine Be⸗ 
weglichreit gekennzeichnet. Es gibt aber einen 
Malgrund, der unbeweglich iſt, nämlich die feſte 
gemauerte Wand. Bilder, die unmittelbar auf 
die Wand gemalt find, müſſen an Ort und Stelle 
bleiben. Das Bleibende nannte der Lateiner 
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monumentum, deshalb nennt man die Wand⸗ 
malerei auch Monumentmalerei, im Gegenſatz 
zur beweglichen Tafelmalerei. 

Die Wandmalerei (Tafel V) wird ausgeübt 
auf dem noch feuchten Mörtelbezug der Mauer. 
Man nennt ſie daher auch „Freskomalerei“, 
vom italieniſchen „fresco“ gleich „friſch“. Die 
Farben werden mit Waſſer angerührt. Die 
Wand muß während des Malens unbedingt 
noch feucht ſein. Der Maler bedeckt ſich daher 
immer nur eine ſo große Fläche der Wand mit 
Mörtel, als er an einem Tage zu malen imftande 
ift. Nur der im naſſen Mörtel aufgelöfte Kalk 
durchdringt die aufgetragenen Farben und 
fixiert fie. Wachbeſſern ift ſtets nur möglich 
durch Abkratzen und Neuauftragen von Mörtel. 
Der Maler muß daher ſo ſicher wie nur möglich 
ſeine Arbeit geiſtig künſtleriſch vorbereiten. Er 
arbeitet zunächſt das geplante Bild in der vollen 
Größe auf Papier oder Pappe getreu aus. Die- 
fen Plan nennt man den „Karton“. Nach ihm 
pauft er ſtückweis die Umriſſe und Schattie- 
rungen Tag für Tag auf die Mauer. 

Im naſſen Mörtel wirken die Farben weſent⸗ 
lich dunkler als nach dem Trocknen — ein Um⸗ 
ſtand, den der Maler berückſichtigen muß. 

Die Freskomalerei verdient ihren Namen 
als einer monumentalen Runft durchaus. Ihre 
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Werke haben ein überaus langes Alter. In den 
unterirdiſchen Verſammlungs⸗ und Beſtat⸗ 
tungsräumen der frühen römiſchen Chriſten, in 
den Katakomben, find uns Zeugniſſe ihres Glau- 
bens und ihrer Weltanſchauung durch den Fres- 
kenſchmuck der Wande erhalten, und der durch 
Pompeji Wandernde findet noch ältere, prach⸗ 
tige Reſte antiker Fresken an den ſtehengeblie⸗ 
benen Wänden der vornehmen Privathaufer. 
Durch das ganze Mittelalter begleiten uns 
die oft gewaltigen Folgen der monumentalen 
Mauergemalde. 

Und doch ſchien dieſe mit dem Bauwerk un- 
mittelbar verbundene Art, in großen Dimenfio- 
nen zu malen, den Ahnen noch nicht dauerhaft 
genug. Der Wunſch, eine für die Ewigkeit ge⸗ 
ſchaffene Technik zu haben, und zugleich der 
Drang, die Kirchen mit der Pracht von Ju- 
welen zu ſchmücken, führte zur Ausbildung der 
Moſaik⸗ und Glasmalerei. 

Das Moſaik iſt gewiß die dauerhafteſte aller 
maleriſchen Techniken. Nicht mehr werden die 
Farben mit einem Bindemittel auf die Fläche 
aufgetragen, ſondern aus kleinen, farbigen 
Glaswürfeln, die hart und dauerhaft wie Stein 
ſind, wird das Bild zuſammengeſetzt, wie unſere 
Tafel VI es deutlich erkennen läßt. Solche Mo- 
ſaiken aus in den Kalk eingedrückten Steinchen 
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werden gleichſam ſelbſt ein Stück der Wand, 
noch mehr als die Freskomalerei, da ja das 
Moſaik ſelbſt Stein und ſelbſt gleichſam ge 
mauert iſt. Aus der Zeit der Antike find uns be- 
reits Moſaiken erhalten. Mit beſonderem Eifer 
machten ſich die Erbauer der altchriſtlichen Rir- 
chen dieſe feierlich-prachtige Technik zunutze. 
Bild reihte ſich an den Längswänden an Bild. 
Wie ein rieſengroßer, glitzernder Steinteppich 
bedeckten die Moſaiken die Mauern. Unſer Bei— 
ſpiel gibt einen kleinen Ausſchnitt aus einem 
ſolchen Rieſenteppich von der römiſchen Kirche 
Santa Maria Maggiore. Dargeſtellt iſt die 
Szene aus der Moſeslegende, da ein Engel die 
Tötung des Moſes durch jene, die ihn ſteinigen 
wollen, verhindert, indem er Moſes in eine 
Wolke hüllt. Die Entſtehungszeit dieſes Mo- 
ſaiks iſt um 360 nach Chriſti Geburt. 

Die römiſchen Moſaiken des 4. Jahrhunderts 
verzichten im Gegenſatz zu den bekannteren 
ſpäteren Moſaiken aus Ravenna auf das Gold 
faft ganz. Auch ihr Hintergrund ift kein Gold. 
In malerifch ſchwingenden Farbfolgen bewegt 
ſich der Grund. Die Farben find von einer Saf- 
tigkeit (etwa das Grün des Raſens), dabei von 
einer Zartheit und Reinheit, die man von big 
ſem Material kaum erwartet. Wie von reinen 
Waſſern überſprüht, leuchten die Tafeln. In 
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ihrer pfauenfederbaften Foralligen Pracht Ба; 
ben fie reinen Glasſteincharakter. Ihre Ele⸗ 
mente, üppig zuſammengefügt in einem beſeel⸗ 
ten künſtleriſchen Spiel, ſcheinen noch leiſe ge- 
geneinander zu knirſchen. 

Sind die Farben der Fresken oft etwas 
ſtumpf und trübe, ſo leuchtet das Moſaik in 
wundervoller Farbigkeit. Um den koſtbaren 
Glanz der buntſchimmernden Oberfläche zu ſtei⸗ 
gern, wurden oft Stücke aus Perlmutt, goldene 
und ſilberne Glasflüſſe mit eingeſetzt. 

Wenn es dem Betrachter der Abbildung, die 
ja leider dieſes Schönſten der Moſaikwirkung 
entbehren muß, ſcheint, als ſeien die Moſaiken 
ungeſchickt in der Zeichnung, fo hat er aller⸗ 
dings inſofern recht, als die Technik des Zu⸗ 
ſammenſetzens aus Würfeln eine ſo feine und 
flüſſige zeichnung, wie auf Papier mit dem 
Stifte, ſelbſtverſtändlich ausſchließt. Aber er 
hat unrecht, wenn er daraus den Unwert dieſer 
Runftwerfe ableiten wollte, denn es ſteht der 
Behinderung, der Unfreiheit der Zeichnung ge- 
genüber eine Schönheit der Farbe, eine Pracht 
der Oberfläche, die jede andere Malerei über⸗ 
trifft, mit Ausnahme der Glasmalerei. 

Die Glasmalerei, von der unſere Abb. S. 33 
eine Probe gibt, iſt an leuchtender Schönheit 
ihrer Farbengluten der Gipfel aller Malerei. 
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Farbige fenter im Chor einer gotiſchen Kirche 


Der wunderbare Zauber diefer Runft beruht 
darauf, daß das Licht ſelbſt, der Glanz der 
Sonne, durch den Malgrund Glas, ja durch die 
Farben, die untrennbar mit ihm verbunden ſind, 
hindurchgeführt wird. Dadurch erſcheint der 
Malgrund wie aufgehoben. Die Farben ſtehen, 
ſchweben im Lichte felbft, ſcheinen Auswirkun— 
gen, Erſcheinungsweiſen des Lichtes zu ſein. 
Stumpf und hart erſcheinen alle Pigmente, mit 
zähen Bindemitteln aufgeheftet auf Pappe, 
Solz, Leinwand, gegenüber den Fluten roten, 
blauen, gelben, grünen, braunen, weißen Lichtes 
in den rieſenhaften bunten Fenſtern der go— 
tiſchen Dome, am herrlichſten in dem Dom zu 
Chartres. Iſt der zauber des Moſaiks ein ſtilles, 
perlmuttenes Schimmern, ſo iſt das Glasfenſter 
ein heiliges Glühen und Brennen — fternen- 
haft. 

Ein Mönch Theophilus zu Anfang des 32. 
Jahrhunderts hat uns in einem kunſttechniſchen 
Manuffript genau überliefert, wie zu feiner 
Zeit die bunten Rirchenfenfter gemacht wurden. 
„Auf eine mit geſchlämmter Kreide überzogene 
Solstafel malte der Rünftler die Umriſſe der 
Figuren und Ornamente und bezeichnete die ver— 
ſchiedenen Farben. Auf dieſe Zeichnung legte er 
je nach der Farbe die Glastafeln, zog mit fliiffi- 
ger Kreide die Linien nach und ſchnitt dann die 
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Stücke mit einem glühenden Eiſen zu. (Der 
Diamant wurde erft viel jpäter zum Glasſchnei⸗ 
den benutzt.) Die inneren Linien (der zeichnung) 
und die Schattenſtriche wurden mit Schwarzlot 
aufgetragen — einer braunſchwarzen, verglas- 
baren Farbe aus Rupferafche, grünem und 
blauem Glas. In verſchiedener Stärke aufge 
tragen, ergab ſie drei verſchieden tiefe Schatten⸗ 
töne. Die fertig gemalten Glastafeln kamen in 
den Brennofen, wurden dann in Bleiruten ge— 
faßt und die Ruten mit Zinn verlötet.“ (Nach 
Spemanns Runftlerifon.) 

Unſer überblick über die Techniken der alten 
Malerei wäre un vollſtändig, wenn wir nicht 
auch der Buchmalerei kurz gedachten, die neben 
der Tafelmalerei und der Monumentalmalerei 
die intime Malerei darſtellt — intime Malerei 
deshalb, weil fie ja für den Blick des Bücher- 
leſers aus nächſter Nähe (intimus, der Nachſte) 
gedacht iſt. 

Bis zur Entdeckung der Buchdruckerkunſt, 
alfo bis rund 3450, war ja das Buch ein hand- 
werkliches Erzeugnis des Buchſchreibers. Die 
Bücher, um die es ſich hier handelt, ſind in 
einem Exemplar exiſtierende, handſchriftliche 
Arbeiten. Wicht alle ſind künſtleriſch verziert. 
Man nennt die von Rünftlerhand geſchmückten 
villuſtrierte“ Bücher und die in den Text ein- 
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geſtreuten kleinen Bilder „Miniaturen“ vom 
lateiniſchen Worte minium (Mennig), weil die 
Buchſchreiber gewöhnlich das Mennigrot zum 
Ziehen ihrer Silfslinien benutzten. 

Die Miniaturen der Bücher, die ſchon in 
ſpätantiker Zeit, als das Buch noch eine Rolle 
war, beginnen, gehören zu den reizvollſten 
Schöpfungen der Malerei überhaupt. 

Die Tafelmalerei, und erſt recht die Monu⸗ 
mentalmalerei, waren durch viele Jahrhunderte 
feſt an das Stoffgebiet der Bibel gebunden. 
Jahrhundertelang war alle Kunſt ausſchließ⸗ 
lich eine Art des Gottesdienſtes. Auch die Illu— 
ſtrationen der Bücher waren dem religiöfen 
Gebiet zugehörig, um ſo mehr, als faſt allein 
Mönche der Schreibkunſt mächtig waren. Aber 
es liegt im Menſchen auch der Wunſch, ſich zu 
erfreuen am Nahen, Gegenwärtigen und Ver⸗ 
trauten. Und konnte dieſe Neigung ſich im mo⸗ 
numentalen Bilde nicht verwirklichen, in den 
Illuſtrationen der Bücher fand ſie dazu eher 
Gelegenheit. Zier ſchmückte eine leicht Luft am 
Fabulieren die Szenen der Seiligen Schrift 
gern mit kleinen Anekdoten aus, die an den Stoff 
der Bibel anknüpften und doch in die Gegen⸗ 
wart hineintauchten. Das, was das monumen⸗ 
tale Wandbild verbot, weil es ſich, um weithin 
ſichtbar und verftändlich zu fein, auf das Große 
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Jugendgeſchichte 
des Mofes aus dem Aſhburnham⸗Pentateuch 
und Notwendige beſchränken mußte, das konnte 
im Buche, das ja ſtets nur ein einzelner aus der 
Nähe in aller Ruhe betrachtete, zur Außerung 
kommen. Allerdings waren dieſe Bücher ſakrale 
Gerate und mehr zum feierlichen Daliegen be⸗ 
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ftimmt, als zum Leſen und Betrachten. Roftbare 
Prunkdeckel umgaben fie. 

Statt vieler Worte — ein Beifpiel. In einer 
koſtbaren Sandſchrift der Pariſer National- 
bibliothek, wohl dem 7. Jahrhundert entftam- 
mend und von einem ſpaniſchen Schreiber her⸗ 
rührend, aber ſtark unter orientaliſchem Ein⸗ 
fluß ſtehend (genannt „Ashburnham Penta- 
teuch”), ift auf einer Seite die Jugendgeſchichte 
des Moſes erzählt. Rechts unten in der Ecke iſt 
der Nil angedeutet (ſiehe Tertabbildung S. 35). 
Die Tochter des Pharaos mit ihrem Gefolge, 
das von der Dienerin gefundene Körbchen, das 
befreite Moſeskind, die herzueilende Schweſter, 
ſind in kleinen zierlichen Figuren dargeſtellt. 
Darüber, in der Mitte der Seite — nach der 
Sitte der Zeit enthält dasſelbe Blatt verſchie⸗ 
dene räumlich und zeitlich auseinanderliegende 
Geſchehniſſe , iſt Mofes, der den Agypter (einen 
Mohren) niederſchlägt, und Moſes, der den 
Streit der beiden Sebraer ſchlichten will, und 
darunter das Treiben am Ziehbrunnen in Mi- 
dian geſchildert. Die Bewegungen ſind von einer 
überraſchenden Friſche. Die Schafe beim Waf- 
ſerſaufen ſind famos beobachtet. Man ſieht, mit 
welcher Freude der Zeichner dieſe kleinen Züge 
ausnutzte. Beſonders lehrreich aber auf der 
linken Seite der Bau eines Sauſes. Anlaß, ihn 
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zu zeichnen, gibt nur das Wort der Bibel: „Zu 
den Zeiten, da Moſe war groß worden, ging er 
aus zu feinen Brüdern und fab ihre Zaft.” 
(Mofe II.) Als Beifpiel der Zwangsarbeit denkt 
fich der zeichner den Bau eines Gaufes aus, und 
man fühlt, mit welcher Freude er fich an diefe 
Gelegenheit macht. Er fchildert den Mann beim 
miſchen des Mörtels, die Träger des Mörtels, 
den Mann, der die Steine aufladet, einen ап, 
deren auf der Leiter am Bau, alle die Beſchäf⸗ 
tigten und den Aufſeher mit dem Degen, der 
ſeine Anordnungen trifft, und ſchließlich über 
allem den Pharao in einem köſtlich leicht ge⸗ 
bauten Palaſt, unter ſeinem Gefolge die Mohren. 
Die Szene des brennenden Dornbuſches dürften 
die Betrachter ſchon entdeckt haben. 

Den ganzen Unterſchied zwiſchen dem Stil 
des monumentalen Wandbildes und dem Stil 
des intimen Buchbildes haben wir, wenn wir 
das Moſaik aus der Moſeslegende (Tafel VI) 
mit dieſer Zeichnung vergleichen. Dort groß 
voneinander abgehobene Figuren, jede für ſich, 
möglichſt weithin deutlich, hier eine ineinander⸗ 
ſpielende Kette, die vom Auge Geduld und 
langſames Auflöſen verlangen kann. 

Die Luft zu phantaſie vollem Spiel im Klei- 
nen konnte ſich in der Buchmalerei noch inten- 
ſiver betätigen, wenn es galt, die Initialen 
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auszuſchmücken, d. h. die großen Anfangsbuch⸗ 
ftaben der Kapitel. Es ift wahrhaft erſtaunlich, 
welche Fülle von eigenartigen, oft luſtigen, 
witzigen, ja grotesken Einfällen in dieſen Buch⸗ 
ſtabenumrankungen der Bücher ſteckt. Leider 
wiſſen viel zu wenig Menſchen von dieſen 
Schönheiten, weil ſie nur ſelten und faſt nur in 
Fachbüchern abgebildet werden. 

Aus einem handſchriftlichen Buche des 34. 
Jahrhunderts, dem „Liber viaticus (Reife- 
brevier) des Biſchofs Johannes v. Weumarkt“, 
des Kanzlers Karls IV., bilden wir neben- 
ſtehend das Initial „B“ ab. Ungebrochenes 
Zinnoberrot und leuchtendes Blau überwiegen in 
der Farbhaltung. Salbfiguren von Propheten 
ſind in das Rankenwerk eingeſtreut. Ein Engel 
klettert an den dünnen Stäben der Rahmen⸗ 
leiſten empor. Der untere Querſtamm zeigt mit 
Humor den Kampf zwiſchen Goliath und David. 
In der linken Rantenöfe kniet der Beſteller und 
Beſitzer des Buches, den es auf feinen Reifen 
begleitete — und in der rechten iſt ſein Wappen 
gegeben. 

Im Körper des „B'“ ift Chriftus thronend ge, 
malt, anbetende Engel in den Balken und Зоі; 
keln. Ranken zieren den Fond. 

Die Verbindung mit der Schrift läßt die Ab- 
bildung gut erkennen. 
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Aus dem Reisebrevier des Bischofs Johann von Neumarkt 


Die Buchmalerei erhielt ſich bis zur Ausbil⸗ 
dung der Buchdruckerkunſt und noch einige Zeit 
darüber hinaus. 

Um ein Beiſpiel zu geben, welche koſtbaren 
kleinen Meiſterwerke die illuſtrierten Bücher 
enthielten ſelbſt noch zu der Zeit, als die Guten⸗ 
bergſche Erfindung ihr Leben bereits bedrohte, 
fei aus dem Breviarium Grimani ein Kalender- 
bild reproduziert (Tafel VII), das der Wende 
vom js. zum Jó. Jahrhundert angehört. Das 
koſtbare Buch wird in der Markusbibliothek 
in Venedig aufbewahrt. Entſtanden iſt es in der 
Schule des Alexander Bening in Gent. 

Die Technik der Miniaturen iſt zumeiſt 
Waſſerfarbe oder Guaſch. (Mit dem Namen 
„Guaſch“ bezeichnet man einen Farbenauftrag, 
der ſich als Bindemittel eines in kaltem Waſſer 
auflösbaren Harzes bedient. Der wichtige Un- 
terſchied zwiſchen Waſſer⸗ und Guaſchfarben 
iſt der, daß in der Guaſchtechnik die auf eine 
andere geſetzte Farbe die untere deckt, während 
es in der Waſſerfarbentechnik nicht möglich iſt, 
etwa ein Gelb durch ein darübergelegtes Blau 
zu decken, vielmehr würden im Aquarell die bet, 
den Farben zu Grün ineinanderlaufen.) 


Das Thema Mutter und Rind 


Byzantiniſcher Meifter. 


as Werk eines Meiſters der byzantiniſchen 

Schule — allgemein datiert in den Anfang 
des 72. Jahrhunderts, bekannt als „wunder⸗ 
tätige Wladimirſche Madonna“ (Tafel VIII). 
In der Profow-Rirche in Wladimir ſtand das 
Bild, ehe es in die Uſpenſki⸗Kathedrale im 
Kreml zu Moskau kam. Von dort kam es nach 
der Oktoberrevolution in das Siſtoriſche Mur 
ſeum. 

Erſt hier wurde das Bild dem Studium wirk⸗ 
lich zugänglich, da es, ſolange es ein Teil des 
Kirchenſchatzes war, nach dem orthodoxen Ritus 
unter einer koſtbaren, reich mit Edelſteinen be⸗ 
ſetzten Goldplatte (Oklady) verborgen war, die 
nur Köpfe und Sände der Geſtalten frei ließ. 
Dieſe Bildteile waren aber im Laufe der Jahr⸗ 
hunderte nahezu ſchwarz geworden. lber malun⸗ 
gen, oft von minderen Sänden beſorgt, lagen 
in mehreren Schichten über dem urſprünglichen 
Werk. 

Im Muſeum wurde das Bild einer griind- 
lichen Reinigung unterzogen und ſtellt ſich nun 
dar, wie unſere Abbildung zeigt. 

Am beſten erhalten ſind die Köpfe von Mut⸗ 
ter und Rind, In den unteren Partien, nament- 
lich im Kleide des Kindes, war es nicht mehr 
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möglich, den urfprünglichen Fünftlerifchen Zu- 
ftand herzuſtellen. Sie zeigen eine ſehr alte, aber 
nicht die urſprüngliche Malerei. 

Dieſes rein byzantiniſche Werk, das früh 
nach Rußland kam, hat auf die junge ruſſiſche 
Runft einen ſtarken Einfluß ausgeübt. Es wurde 
zum Prototyp der ruſſiſchen Muttergottes mit 
dem Kinde. 

Ein Wort noch über die alte ruſſiſche Sitte, 
koſtbare Metallplatten über Darſtellungen der 
göttlichen Geſtalten zu legen. 

Dieſe Sitte ſchloß jede künſtleriſche, afthe- 
tiſche Teilnahme und Freude am Runftwerk 
aus, und da ſie das ganz bewußt tat, ſo darf man 
fragen, warum dann die heiligen Geſtalten erſt 
gemalt wurden? Malen wir denn nicht, um das 
Gemalte zu zeigen, und iſt es nicht widerſinnig, 
etwas zu malen, um es unſichtbar zu machen?! 

Noch bis unmittelbar vor dem Umſturz fab 
die ruſſiſche orthodoxe Geiſtlichkeit in jedem 
afthetifchen, künſtleriſchen, wiſſenſchaftlichen 
Intereſſe an ihren heiligen Bildern oder „Iko— 
nen“ eine Art Gottesläſterung. Ihr Standpunkt 
war, daß diefe Bilder Beftandteile des Kultes 
feien, nicht aber Schauobjekte für ein unkirch— 
liches, unfrommes Intereſſe. Darum ſtörte ſie 
auch der Verfall der Bilder nicht. Die Tafeln 
wurden, ſo gut es eben ging, von irgendeinem 
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mönchifchen Maler ausgebeſſert, überftrichen, 
korrigiert, ausgeflickt, und wenn das herrliche 
künſtleriſche Werk der erſten Hand dabei den 
Untergang fand, fo ſtörte das den Klerus eben- 
fowenig, wie etwa die Abnutzung einer Re- 
liquienhülle durch die "Boite der Gläubigen. 
Schließlich waren auch die Bilder zur religiöfen 
Abnutzung da. Es genügte, daß ſie da waren, 
auch wenn ſie nicht geſehen wurden. 

In der ruſſiſchen Kirche find diefe Anſchau— 
ungen vielleicht zur ſchärfſten Ausprägung ge⸗ 
kommen, aber im Grunde genommen dachten 
die mittelalterlichen Prieſter der abendländifchen 
Kirche nicht anders. Wer ſah denn die Föftlichen, 
liebevoll gezeichneten und getuſchten Bilder in 
den Sandſchriften der heiligen Bücher? Eigent⸗ 
lich niemand. Das Buch lag geſchloſſen auf dem 
Altar es mußte da ſein, aber es brauchte nicht 
eingeſehen zu werden. Und wer von den Glau- 
bigen ſah denn die Wandmalereien hoch oben 
in ſchwindelnder Söhe der engen Rapellen- 
wände? Eigentlich niemand. Erſt der moderne 
Kunſthiſtoriker und der äſthetiſch intereſſierte 
Reiſende bat fie „geſehen“, und weiterhin be» 
kannt wurden ſie erſt durch die Photographen. 

Im erſten Abſchnitt der religiöfen Runft han- 
delt es ſich nicht oder nur ausnahmsweiſe um 
Erweckung religiöſer Gefühle durch die Ver- 
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mittlung des Auges, fondern um internen Got- 
tesdienſt. Das Malen der frommen Bilder war 
nicht Mittel zum Zweck, ſondern Selbſtzweck, 
war eine Form des Gebetes, und die Kirche 
ſammelte auch dieſe Gebete. Das Malen war 
eine Form des Opfers — und die Kirche nahm 
auch diefe Opfer an. Das Opfer aber, das einer 
darbrachte, war kein Gegenſtand für das äſthe⸗ 
tiſche Vergnügen Unbeteiligter. 

Aber widerſpricht dem nicht die Tatſache, daß 
die Kirche ſich doch gern mit den Werken der 
beſten, der berühmteſten Maler fchmückter 

Ob das in den Anfängen wirklich ſo war, iſt 
doch wohl zweifelhaft; in ſpäteren Zeiten war 
es freilich die Regel. Aber einmal angenommen, 
daß es auch in den frühen Zeiten ſo war, ändert 
das wenig an dem Geſagten. Denn, wie der 
Kirche das inbrünſtige, hingegebene, leiden- 
ſchaftliche Gebet willkommener war als das 
konventionelle, ſo war ihr auch das inbrünſtige, 
hingegebene, leidenfchaftliche Bild lieber als 
das konventionelle Bild — einfach, weil es das 
frommere, das gläubigere war. 

Immerhin: fo mußte doch Gefühl für ,Qua- 
lität“ befteben: 

Sicherlich war es als ein Erbgut der Antike 
vorhanden, und vielleicht ſpielte es, mehr vom 
Unbewußten her, eine Rolle in allen Entſchei⸗ 
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dungen — aber nicht im entfernteften die Rolle, 
die es heute fpielt. 

Betrachten wir unſer Bild. 

Das an Raffael geſchulte Auge findet zunächſt 
„nicht viel“. Nun, wir find hier доо Jahre vor 
Raffael. Mag ſein, ſagt vielleicht der Leſer, 
aber war nicht ſchon abermals mehr als jooo 
Jahre zuvor die Antike viel weiter: 

Ja und nein. 

In der Behandlung und Durchbildung des 
Einzelkörpers war die Antike gewiß ſchon ſiche⸗ 
rer und gegen ihr Ende bereits geſchickt bis zur 
Virtuoſität. Aber in einem anderen wichtigen 
Punkt erreichte ſie unſer Bild niemals: in der 
Zuſammenfaſſung zweier Geſtalten. 

Es iſt wahr, daß die Antike ſich in allen ihren 
Epochen mit dem Problem der Gruppe beſchäf⸗ 
tigt hat; aber niemals gelang es ihr, eine wirk⸗ 
liche künſtleriſche Einheit zu ſchaffen. Ob wir 
die Eirene des Rephifodot mit dem Plutoskinde 
nehmen oder des Praxiteles' Sermes mit dem 
Dionyſosknaben oder die Geſtalt der Niobe mit 
ihrer jüngſten Tochter (um uns auf ein paar 
thematiſch verwandte Darſtellungen zu be- 
ſchränken), immer iſt das Verhältnis das der 
äußerlichen Addition. Wie groß ift in der An- 
tite immer wieder die Diſtanz von Körper zu 
Rörper. Es handelt fidh bei den genannten Bei- 
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fpielen um ein Fernhalten des Kindes faſt mehr 
als um ein An⸗ſich⸗ nehmen, und ſelbſt der weit 
ausgeſtreckte Arm des Kindes bei Kephiſodot 
vermag das Kinn der Frau nicht zu erreichen. 

Wicht viel anders bei Praxiteles, und ſelbſt 
dort, wo die Verbindung noch immer die innigſte 
iſt, bei der Niobe, könnte man die Figur der 
hingeſunkenen Tochter aus der Gruppe heraus- 
ziehen, ohne die Geſtalt der Mutter zu beein- 
trächtigen. Die zwei Figuren ſind aneinander⸗ 
geſtellt, aber nicht einheitlich erfunden. 

Und auch in der Spãtzeit andert ſich nicht viel. 
Selbſt die leidenſchaftlich bewegten Rämpfer- 
figuren des Pergameniſchen Altarfrieſes be- 
rühren ſich nur loſe, punkthaft, an den äußerſten 
Fingerſpitzen — und, die zwei Schlangen aus der 
Laokoongruppe weggedacht, bleiben drei ein- 
zelne Akte zurück. 

Erft die chriſtliche Kirche hat, über das Prin- 
zip der einfachen Addition hinausgehend, Be- 
ſtalten zu einer höheren unlösbaren Einheit zu⸗ 
ſammengeführt. Auch die Runft hat vom Chri- 
ſtentum den Gedanken der Nächſtenliebe emp- 
fangen, und zuerſt erprobt hat die chriſtliche 
Runft ihre neue Methode an dem Thema der 
Gottesmutter mit dem Kinde. Schon die um 
json. Chr. etwa anzuſetzende Madonna in den 
Katakomben der Priscilla in Rom iſt in der in⸗ 


48 


nigen Zufammenführung der Geſtalten etwas 
Neues. 

Wenn wir alſo gemeinhin der Anſchauung 
begegnen, daß die Runft der frühen chriſtlichen 
Jahrhunderte ein Rückfall in Primitiviät und 
Barbarei gegenüber der antiken Blüte darſtelle, 
fo müſſen wir ſolcher Einſeitigkeit entgegen- 
halten, daß die chriſtliche Runft faktiſch einen 
Neubeginn bedeutet, und daß ſie für ihre neuen 
Ideale die alten Idealformen gar nicht verwen⸗ 
den konnte. Der ſchöne einzelne Menſch trat 
für fie zurück an Bedeutung vor dem unfchein- 
baren Gliede der Gemeinſchaft. Die Gemeinde 
— das war das neue Ideal, und ganz beſtimmt 
kann der Menſch, der fein Beſtes der unperfön- 
lichen, der überperſönlichen Gemeinde gibt — 
und das tat der frühe Chriſt —, in der Runft 
nicht mehr unter der Form des Praxiteles, Sto- 
pas oder Phidias erſcheinen. Die geſchloſſenen 
Ränder der Individualität werden notwendig 
durchſtoßen und zerbrochen, damit die Geſtalt 
Beſtandteil des höheren Zuf ammenſchluſſes wer- 
den kann. 

In dieſem Zuftande finden wir die menfchliche 
Figur der frühen chriftlichen Runft — die fchöne, 
in fich felbft befchloffene Ruhe und Selbftändig- 
Feit der antifen Sigur auflöfend und damit den 
Reim zu einer höheren Schönheit legend. 
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Es war ganz unendlich ſchwer, die Einheit zu 
verwirklichen. Viel ſchwieriger war dieſe neue 
Aufgabe der europäifchen Runft, als jene frühere 
Aufgabe, die einzelne Menſchengeſtalt vollendet | 
zu bilden. 


Unfer Gemälde, jooo Jahre nach den егеп 
Anfängen der chriſtlichen Kunſt gemalt, läßt 
uns die Größe und die Schwierigkeit der Auf- | 
gabe noch ſehr deutlich erkennen. 

Eine gewiſſe Steifheit und Befangenheit der 
Linie iſt fpürbar. Erſt recht ſpürbar, wenn wir 
an die gelockerte, zart ап, und abſchwellende, 
differenzierte Umrißführung der Antike den- 
ken. Aber ein gerechtes Urteil bilden wir uns 
nur, wenn wir das Poſitive, das Neue einer | 
jeden Leiſtung herausholen. 


Das Poſitive, Neue iſt in unſerem Falle das 
Zueinander der Formen. 

Das Rind iſt ganz nahe und eng an die Mutter 
gezogen, und von ſelbſt drängt es noch dichter 
an die Mutter heran. Von innen her bewegt ſind | 
diefe zwei Figuren — das ift ein neuer wichtiger 
Anfang. Es iſt hier nicht mehr die Ergebenheit 
in das Schickſal, die in der antiken Runft die 
Figuren, auch wenn fie als Gruppenteile aufein- 
ander bezogen werden, wie fremde Vontinente 
nebeneinander ſtehen ließ. Als Vergleich ſei noch 
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einmal die Gruppe der Niobe mit ihrer jüngften 
Tochter genannt. 

Es it Empfindung, Weigung, Menſchlichkeit, 
die hier die Geſtalten zueinander führt, fie bin- 
det und vereint. 

Die Rechte der Mutter trägt das Kind; die 
Linke, leicht ſtützend, berührt zärtlich ſtreichelnd, 
taſtend den Oberkörper. Ihr Saupt neigt die 
Mutter — und dieſes Neigen des Sauptes fin- 
den wir in der Antike kaum in leiſen Andeutun⸗ 
gen und nur bei Sterbenden — ſo innig dem 
Rindeshaupte zu, daß die Wangen einander 
überſchneiden. 

Niobe, vor deren Füßen ihr jüngftes Rind 
zuſammenbricht, blickt nicht zum Kinde hinab, 
ſondern in den Simmel, aus dem das Schickſal 
kommt. ; 

Der geſunde Grieche trägt den Kopf, wie die 
Säule ihr Kapitell trägt, und die Statuen der 
Jungfrauen, die in der Vorhalle des Erechtheions 
als Säulen ſtehen, wirken vollkommen natürlich. 
Die chriſtliche Baukunſt bildete den Pfeiler des 
gemauerten Gewolbes aus, den Pfeiler, der, das 
Haupt neigend, in die Schwingung der Gewölbe» 
rippe übergeht. 

Der Liebe der Mutter, die eine Vielfalt von 
Berührungen ſucht, während die antike Figur 
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die Berührungen mit anderen auf möglichſt 
wenige Punkte zu beſchränken ſtrebte, antwortet 
die Zärtlichkeit des Kindes. Es beugt den Ober- 
körper zur Mutter. Die rechte Sand geht mit 
einer faſt leidenſchaftlichen Kraft quer über die 
Bruſt der Mutter, wie ein Verſuch, die Schulter 
zu umfaſſen. Der linke Arm — und das muß be- 
ſonders beachtet werden — greift um den fals 
der Mutter herum; die kleine Sand erſcheint 
wieder an der Wange der Madonna, zu einer 
ähnlich ſtreichelnden, in allen Fingern zärtlich 
aufgelockerten Sand geformt, wie die Linke der 
Mutter. zwiſchen dem Sals des Kindes und dem 
Hals der Mutter {ереп wir den Oberarm des 
Kindes auftauchen, ehe er hinter dem Sals der 
Mutter verſchwindet und dann rechts von ihrem 
sSaupte als Sand wieder auftaucht. 

{ier haben wir ſchon eine ſchwierige und fom- 
plizierte Durchdringung zweier Körper, eine 
ſehr weitgehende und kühne Verkettung, und um 
der Leiſtung des frühen Meiſters ganz gerecht zu 
werden, müſſen wir noch bemerken, wie bei dieſer 
lebhaften Bewegung — auf dem Arm der Mut- 
ter balancierend — das Rind den Ropf hoch auf- 
reckt zur Mutter, und wie es dabei den Ropf noch 
dreht und wie auch die Füße verſuchen, Steifheit 
zu durchbrechen, an der Bewegung des kindlichen 
Körpers einheitlich und logiſch teilzunehmen, 
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indem der linke Fuß, wie um das Gleichgewicht 
zu halten, ſich vom Leib der Mutter abſtößt, uns 
die Sohle zuwendend. 


Aber der Reichtum der Beziehungen iſt noch 
nicht erſchöpft. 

Der Ausdruck der Geſichter ſtellt eine neue 
Rette her. In gleicher Zöhe ungefähr liegen die 
Lippen von Mutter und Rind, und ihre Striche 
bilden wirklich eine Art Kette. Die Augen des 
Rindes heben fich ſuchend weit hinauf zu den 
Augen der Maria, deren Augen aber weichen 
aus, die Brauen ſorgenvoll anziehend. Sie weiß 
um den kommenden Leidensweg ihres Kindes, 
und ein Bewußtſein feiner göttlichen Opferbe- 
ſtimmung ſcheint auch in dieſem Kinde zu ſein — 
ja es ſcheint faſt, als tröſte es die Mutter. 

Dem Reichtum an körperlichen Beziehungen 
verbindet ſich alſo ein Reichtum an ſeeliſchen 
Beziehungen. 

Gewiß, dies alles iſt noch mit einer gewiſſen 
Befangenheit gegeben. Wir ſehen, daß der Ma⸗ 
ler arbeitet und daß ihm die Arbeit nicht mühe— 
los gelingt und nicht leicht wird. Aber eigentlich 
ſollten wir ſolche frühe Arbeit des fundament- 
legens zu ſchätzen wiſſen. Denn wirklich können 
wir fagen, daß hier das Fundament für die näch, 
ſten Jahrhunderte gelegt wird, womit wir na⸗ 
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türlich nicht im engſten Sinne gerade diefes Bild 
meinen. Der Schritt von hier zu Raffael iſt kür⸗ 
zer als der Schritt vom Nichts, vom Nullpunkt 
des Neubeginns bis hierher. 

Und {ереп wir genau hin, fo ift der rein künſt⸗ 
leriſche Reiz und Reichtum dieſer Schöpfung 
doch wirklich nicht gering. 

Die Linien des Umriſſes ſind freilich nicht ſo 
geſchmeidig, ſo lebhaft, wie bei einem Meiſter 
der Sochrenaiffance. Aber wir ſollten uns nicht 
verſchließen dem reinen, großen, edlen Schwung, 
mit dem etwa die Mantellinie am linken Bild⸗ 
rand aufſteigt. Der Kopf des Kindes verdeckt 
ſie, bis ſie mit einer prachtvollen klaren Ent⸗ 
ſchiedenheit makellos wie ein Simmelskörper 
das Saupt der Madonna umzirkelt. Mit einer 
knappen Wendung fließt ſie in die Schräge der 
Schulter über und fällt ſchmal, hemmungslos 
zur Rechten ab. 

Dieſer klaren Eindeutigkeit des Hantel- 
umriſſes Fontraftiert dann die vielfältig ge⸗ 
brochene, ornamentierte Innenkante mit ihrem 
Goldſtreifenbeſatz. 

Es ift ein ſchlanker, feiner und holder Rör- 
per, der mit knappen Bewegungen in dieſem 
Mantel ſteckt. Und dieſes Streben nach einer 
unſentimentalen Serbheit bei aller Zartheit und 
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Beſchattetheit bildet auch die Züge dieſer Ge⸗ 
ſichter. Gewiß, ein Chriſtusknabe des Murillo 
iſt viel flüffiger, viel lockerer und „natürlicher“. 
Aber wir möchten ſeine ſüßliche Banalität nicht 
eintauſchen gegen dieſen frühen, in ſeiner Be⸗ 
fangenheit ſo menſchlichen Gottesſohn des un⸗ 
bekannten frühen Byzantiners. 


Cimabue. 


egen 3260 malte Giovanni Cimabue aus 

Florenz die thronende Madonna mit dem 
Kinde für die Kirche Santa Trinita, aus der es 
in die Akademie zu Florenz kam, als eines der 
auptwerke unter den feltenen und koſtbaren 
frühen Bildern der italieniſchen Malerei (Ta⸗ 
fel IX). 

Cimabue genoß unter feinen Zeitgenoſſen 
hohen Ruhm, und es wird uns berichtet, daß ein 
anderes Bild von ihm, die noch jetzt in der 
Kirche Santa Maria Novella in Florenz ſte⸗ 
hende Ruccellai⸗Madonna, ehe ſie auf ihren 
Platz in der Kapelle geſtellt wurde, in einem 
Triumphzug durch die Straßen der Stadt ge- 
führt wurde, fo јере bezauberte die Kunſt des 
Cimabue die Florentiner um J260. 

Können wir dieſe Bewunderung heute noch 
mit- und nachempfinden; 

Bei einigem guten Willen, bei einiger Auf⸗ 
merkſamkeit wohl. 

Cimabue entzückte die Florentiner durch ſein 
hohes Gefühl für Schönheit, Anmut und emp- 
fundene Bewegung. Iſt es ſehr ſchwer, dieſe 
züge in unſerem Bilde zu finden? Ich glaube 
nicht. 
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Ich möchte mit einer Linie des Bildes be, 
ginnen, die der Lefer vielleicht gar nicht Бе, 
achten würde, mit jener Linie, die, nichts dar- 
ſtellend, nichts wiedergebend, nichts erzählend, 
die Tafel umgrenzt und den Klang der Flache 
ganz elementar, vor aller Darſtellung und Form⸗ 
gebung, beſtimmt. 

Schon in dieſer Linie, ſchon in den ſo ein— 
fachen Proportionen von Breite und Söhe der 
Tafel ſpricht ſich ein ſehr kultiviertes Schön— 
heitsgefühl aus. Ein köſtliches Ebenmaß herrſcht 
hier, und das Maß der tympanonartigen Ober, 
höhung iſt unübertrefflich gut. 

Warum gibt Cimabue Sieten Dreiecksab⸗ 
fchluß? 

Natürlich ift es richtig, auf die allgemeine 
gotiſche Tendenz hinzuweiſen. Aber wichtiger 
noch iſt die perſönliche Neigung Cimabues für 
eine die ſtarre Rechtecksform leiſe durchbrechende 
Bewegung. 

Aber er übertreibt dieſe Bewegung nicht. Der 
Winkel wirkt nicht ſpitzig, wirkt nicht ſo eng, 
daß es bei dem Füllen der Fläche zu gequetſch— 
ten, gewaltſam gedrückten Formen kommen 
müßte. Wir ſpüren deutlich eine angenehme, 
reine Beziehung des Winkels zu dem Kreis- 
rund der Madonnengloriole, und wenn wir un⸗ 
fer Auge fchärfen, ſpüren wir weitere 25е, 
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ziehungen, was aber nichts anderes bedeutet als 
„neue Schönheiten“; denn Schönheit iſt eben 
Beziehung oder — was letzten Endes dasſelbe 
iſt — Einheit des Ganzen. 

Die Schrägen des abſchließenden Dreiecks⸗ 
daches wiederholen ſich leiſe in den Schultern 
der Maria, in den Wangen der Thronſeſſel⸗ 
lehne, bis die Weigung — in der Söhe des 
Schoßes der Maria — durch die Unterkante des 
Riffens in die Gegenbewegung verſchoben wird. 
Von unten her ſteigen ja, in Bögen ſchwingend, 
neue Bewegungen auf, und um nicht das ganze 
Bild durch ein Übermaß an Bewegung unſta⸗ 
tifch werden zu laſſen, ſchafft Cimabue eine Zone 
des Bewegungsausgleichs, des Gleichgewichts, 
der Ruhe, eben in der Höhe des Madonnen⸗ 
ſchoßes. Er betont die quergehenden Zipfel des 
breiten Riffens, ihre harten Spitzen ſelbſt frei⸗ 
lich als unwillkommene Särten verdeckend, und 
betont damit die Sorizontale an einer beſonders 
wichtigen Stelle des Bildes. Denn die nochmals 
durch den wagerechten Mantelſaum der Maria 
und durch den rechten Fuß des Kindes markierte 
Wagerechte ift es, die gleichſam das Seiligſte 
des Bildes — das Rind und Bruſt und Saupt 
der Mutter trägt. Aber an dieſer ſelben wich⸗ 
tigen Stelle des Bildes finden wir, der hier am 
ſtärkſten wirkenden Wagerechten zugeordnet, 
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die klarſten Senkrechten als die zwei Doppel» 
ſäulen des Thrones rechts und links. Darüber 
und darunter tritt die Senkrechte immer nur in 
halber Breite auf. 

Die Nachwirkung der Dachſchrägen geht aber 
weiter. 

zeichnen wir ihre Länge auf der Senkrechten 
abwärts ein, und ziehen wir eine Wagerechte 
durch die entſtehenden Markierungen rechts und 
links, ſo fällt dieſe (konſtruierte) Wagerechte 
genau zuſammen mit einer im Bilde tatſächlich 
angedeuteten: die Höhe des Sitzes liegt hier — 
anders ausgedrückt: die Stelle des Bildes, an 
der die Senkrechten der Doppelſäulen abbrechen 
und die perſpektiviſch angehobene Wagerechte 
des Sitzes eine räumliche Spannung bedeutet, 
iſt nicht von ungefähr und zufällig im Bild⸗ 
ganzen, ſteht vielmehr in einer beſtimmten Be⸗ 
ziehung — wir werden dieſes Wort noch oft 
gebrauchen müſſen — zu den elementarſten 
Grundproportionen der ganzen Tafel. 

Aber weiter: Vielleicht noch wichtiger iſt es, 
das Maß der Schrägen noch einmal auf beiden 
Seiten nach unten abzutragen und abermals die 
beiden Punkte hüben und drüben zu verbinden. 
Abſolut und haarſcharf tangiert die entſtehende 
Wagerechte den Scheitelpunkt des Bogens, der 
fid) über den Köpfen der zwei mittleren Salb⸗ 
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figuren (es find zwei Propheten) wölbt. Daß 
dieſer Punkt von beſonderer Bedeutung ift, er» 
kennen wir leicht. Er trägt jene Wagerechte, die 
den Sockel des Bildes abſchließt, auf der das 
Sauptbild beginnt. 

Wir hoffen, den Leſer nicht zu ermüden, wenn 
wir noch eine letzte wichtige Funktion jener 
Giebellängen aufweiſen. 

Für den Rünftler, der Formen wirklich emp- 
findet, hat jede einmal an einer Stelle des Gan⸗ 
zen verwendete Form ihre logiſchen Nachwir⸗ 
kungen. Der Stümper ſchlägt immer neue Mo, 
tive an und läßt keines ſein Leben ganz erfüllen. 


Cimabue empfand die Winkelform im Ab- 
ſchluß als eine Form, die auf ſymmetriſche Er- 
gänzung, auf Vollendung zu einem Rhombus 
geſtellt iſt. Ohne eine ſolche wenigſtens ange⸗ 
deutete Ergänzung wäre fie ihm „einfeitig” ег» 
ſchienen. Und wenn wir nun dieſe Ergänzung 
zum vollkommenen Rhombus vornehmen, ſo iſt 
es überraſchend, zu ſehen, wie das entſtehende 
Feld, die krönende Schicht der ganzen Tafel, 
wirklich und faktiſch die „Krönung“ enthält: 
das Saupt der Mutter und des Kindes, dazu die 
ſegnende Rechte des Kindes und die weiſende 
and der Mutter. 


Was bedeutet das alles? 
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Es bedeutet eine hohe Ordnung des Bildes, 
die Durchführung eines einheitlichen Maßſtabes 
und die Schaffung von armonie. Dieſe Werte 
zu ſchaffen, erfordert eine ſtarke Phantaſie, eine 
bildneriſche Erfindungsgabe, und wollen wir 
dieſen frühen Meiſtern, auf deren Schultern die 
ſpäteren, die Raffael, Correggio, Tizian und 
Veroneſe ſtehen, gerecht werden, ſo müſſen wir 
dieſe ihre Kunſt, ein Bild aufzubauen, in uns 
aufnehmen. Salten wir uns immer nur an das 
Dargeſtellte, ſo verfallen wir allzu leicht dem 
Irrtum, der alte Meiſter ſei unintereſſant, weil 
die Figuren noch nicht einwandfrei gezeichnet 
ſeien. Bei ſolcher Betrachtung würden wir die 
Runft der alten Meiſter niemals begreifen. 

In unſerem Falle iſt der Ehrgeiz des Malers, 
die große, ſchwierige Fläche mit ſtarkem Leben 
ſchon vor aller Darſtellung, das heißt allein 
fchon durch den Reichtum klingender Beziehun⸗ 
gen, durch das Spiel und Widerſpiel von Ober, 
einſtimmungen und Vontraſten lebendig zu 
machen, unverkennbar. Wir bemerken dochleicht, 
wie er die Senkrechte in der Mitte als feſte Achſe 
benutzt. Der Reichtum des Bildes braucht Rück⸗ 
grat. Oben iſt die Achſe ja klar markiert durch 
die Spitze des Daches; aber damit fie in un- 
ſerem Gefühl feſt bleibe und auch unten präzis 
ſtehe, führt Cimabue die abfallenden Schultern 
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der zwei Propheten zu einem betont ſpitzen 
Winkel zufammen, in deſſen Klammer das Mit- 
tellot genau einfällt, und er forgt auch für einige 
Stützen unferes Vertikalgedächtniſſes auf der 
Zwiſchenſtrecke: Da iſt die ſpitz vorgeſchobene 
Falte auf der unteren Thronſtufe, da iſt der 
rechte Fuß des Kindes und da iſt, durch die wei⸗ 
ſende Sand der Madonna betont, die Feilförmige 
Faltengebung unter dem Salſe der Mutter. 

Ja, ſtarren wir doch den Engeln, den Pro- 
pheten, den heiligen Figuren nicht gleich ins 
Geſicht. Achten wir lieber zunächſt auf die muſi⸗ 
kaliſch⸗tektoniſchen, die abſtrakten Beziehungen. 
Ihr Leben, ihr Reichtum kann uns auf das be⸗ 
glückendſte beſchäftigen. 

Iſt es nicht ſchon von einer fein dramatiſchen 
Spannung, wie die von unten her aufſteigenden 
Rundbögen, weitergeführt noch in den konvexen 
Schweifungen der Thronſtufen, ausgeglichen 
werden mit jenen Bögen im Gegenſinne, die die 
zwei oberſten Engelsköpfe, sand der Mutter 
und Saupt des Kindes und tiefer die leifer 
ſchwingenden Bögen im Faltenwerk des Ma⸗ 
donnenmantels bilden? 

Keineswegs iſt es unſere Meinung, daß wir 
das figural Dargeſtellte nicht auch und nicht 
ebenſo eindringlich betrachten ſollten. Selbſtver⸗ 
ſtändlich ſollen und müſſen wir das tun, genau 
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fo liebevoll und intereffiert, wie wir den geſetz⸗ 
mäßigen Aufbau, den Grundriß, betrachtet Ба, 
ben. Wenn wir von einem Saus den Grundriß 
ſtudiert haben, wollen und können und ſollen wir 
uns natürlich auch das einzelne anſehen, bis auf 
die Form der Türgriffe, bis auf die Farbe des 
Ziegels. Aber richtig verſtehen und beurteilen 
können wir das Saus ohne Kenntnis des Grund- 
riſſes niemals. 

Und genau ſo iſt es mit dem Bilde. 

Wir haben den Grundriß des Cimabueeiniger- 
maßen kennengelernt, erfreuen wir uns nun auch 
an den Feinheiten der Darſtellung. 

Gegenüber dem ſchweren, verhaltenen Ernſt 
der byzantiniſchen Madonna wirkt das Bild Ci- 
mabues heiter. Mutter und Rind find unbe- 
fangener dem augenblicklichen Glücke hingege— 
ben. Alle Bewegungen ſind leichter, und in faſt 
jeder Bewegung ſpüren wir ein gewiſſes Stre— 
ben nach Anmut, Eleganz und weltmänniſcher 
Liebenswürdigkeit. Die Madonna ift launen- 
hafter, und die lebhafte Fältelung ihres weiche- 
ren Gewandes macht auch ihren Umriß ge- 
ſchmeidiger und vielleicht auch ein wenig „glat⸗ 
ter“, banaler. Goldene Lichter ſpielen über die 
Falten in verſchiedener Richtung. Die Art, wie 
fie aufgeſetzt find, erinnert noch an das byzan⸗ 
tiniſche Schema, verläßt aber ſchon deſſen ma⸗ 
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thematiſche Starrheit. Die Lichter bei Cimabue 
fpielen. 

Und ein heiter fpielender Zug ift in den 
Engeln. 

Sie neigen ihre hübſchen, faſt kokett ge⸗ 
ſchmückten Köpfe, und einige zeigen ſchon eine 
Verſchränkung in der Bewegung: während ihr 
Arm ſich zum Bilde hineinwendet, dreht der 
Ropf fich im Gegenſinne heraus. Mit beſonderer 
Liebe find die feinen Sande gemalt, die den 
Thron mehr höflich zart begrüßen, als daß ſie 
ihn tragen und ſtützen. 

Und dieſer Thron ſelbſt, wie deutlich verrät 
er uns Cimabues Streben nach Zierlichkeit, an- 
mutiger Bewegtheit und Eleganz. Seine Bil- 
dung iſt ſehr lebhaft. zwiſchen den vier Säulen 
des Sockels ſpannen ſich drei Bögen. Mit der 
weiteren Spannung des mittleren Bogens er- 
innert dieſe Architektur faſt an einen antiken 
Triumphbogen. Wicht verwunderlich: die Viet, 
gung für die Reſte der antiken Kunſt war іп 
Florenz ſchon damals ſehr ſtark. (Die Figuren 
in den Feldern des Sockels ſind vier Propheten.) 


Es iſt unverkennbar, wie Cimabue die Archi⸗ 
tektur des Thrones benutzen will, um eine reiche 
und lebhafte Raumgliederung zu geben. Vor 
und Zurück, Sorizontale und Vertikale, Rreis- 
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linie und Gerade, Stufen, Säulen und dazu ein 
reiches buntes Ornament. 

Im ganzen geht da die Form und die Deto- 
ration des Thronſeſſels (als Architektur ge- 
nommen) febr nahe zuſammen mit den infru- 
ſtierten Bauten in Florenz und Piſa. (In Piſa 
hat ja Cimabue das Moſaik des Chriſtus in der 
Apſis des Domes gearbeitet.) 

Auf eine ſolche Stelle, wie die Stufenpartie 
des Thrones, war Cimabue gewiß beſonders 
ſtolz: ſchwierige perſpektiviſche Verſchiebungen, 
Rontrafte zu den würfelhaften Sockeln der Säu- 
len und überſchneidungen durch den Mantel- 
zipfel der Madonna, dazu ſchon ein belebendes 
Spiel von Licht und Schatten. 

Aber wir ſehen leicht, daß ihm hier noch ein 
Verſehen unterlief. 

Die Wölbung über der breiteren Mittel- 
ſpannung des Sockels iſt doch wohl zu verſtehen 
als tatſächliche Wölbung nach dem Muſter der 
kleineren rechts und links. Zugleich aber nimmt 
Cimabue ihren gekrümmten Bogen als perſpek⸗ 
tiviſch verkürzte Darſtellung eines in die Ebene 
der Thronſtufen kreisſegmenthaft eingefchnit- 
tenen Rückſprungs. 

Zier läßt fich erkennen, daß fein Raumgefühl 
noch nicht ganz ſicher war. Aber wichtiger iſt 
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und bleibt, zu ſehen, wie ſtark fein Vorſtoß in 
diefe Richtung war. 

Wir werden die Weiterführung bald beob- 
achten, zunächft aber tun wir einen Blid nach 
Norden. 
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Stephan Lochner. 


icht auf einem erhabenen architektoniſch 

aufgebauten Thron ſitzt Lochners Ma⸗ 
donna, ſondern auf einer Raſenbank, unter dem 
Baldachin einer zarten und dünnen Roſenlaube 
(Tafel X). Der Sintergrund iſt, wie auf den 
erften zwei Bildern, Gold. Aber der Vorder- 
grund iſt die Erde, eine mit Blumen bunt beſtan⸗ 
dene, üppig grüne, großblättrige Wieſe. 

Auch hier ſind Engel zur Rechten und zur Lin⸗ 
ken. Vier, auf der Wieſe ſitzend, muſtzieren; je 
drei (ереп beiderſeits hinter der Raſenbank. 
Rechts und links oben in den Bildecken ſind noch 
zwei, die einen koſtbaren Vorhang zurückziehen 
und dem auf goldenen Wolken ruhenden Gott- 
vater mit der Taube Raum im Bilde geben. 

Es iſt dasſelbe Thema wie bei Cimabue. 
Aber es iſt aus dem Bereich des Ariſtokratiſch⸗ 
seinen in die Sphäre familiärer Intimität 
überſetzt. 

Rindlich find nicht nur die Engel und, faſt 
unter Außerachtlaſſung ſeiner göttlichen Be⸗ 
ſtimmung, der Chriſtusknabe, kindlich iſt auch 
die Madonna, und, trotz des weißen Bartes, 
Gottvater in der Söhe. 

Alles iſt knoſpenhaft zart und dünn. Die 
Stützen und Stäbe der Roſenlaube wurden 
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ſchmale Striche, und die Krone der Mutter 
ſcheint ein dünnes Geflecht knoſpender Roſen, 
wie dieſe locker und faft ſubſtanzlos. 
Knoſpenhaft find die hellen dünnen Farben: 
Хоја, Gelb, Hellblau und ein weiches Grün. 
Tiefer klingt nur der blaue Mantel der NMa- 
donna über blauem Kleid. In dieſem weiten 
Blau, das von den mädchenhaften Schultern 
ſchmal beginnt, wirkt Maria wie die unſchuldige 
Blüte einer mächtigen Glockenblume, und wenn 
wir vielleicht an die ſcheinbar ganz anachroni- 
ſtiſche „blaue Blume der Romantiker“ denken, 
ſind wir auf gar keiner falſchen Spur. In dieſen 
innigen Bildern der alten Kölner haben wir 
eine frühe Manifeſtation deutſcher Romantik. 
Wie ſteht es denn nun mit dem Grundriß un⸗ 
feres Bildes? 
Stephan Lochners Bild hat keinen Grundriß. 
Wir ſahen bei Cimabue, daß {боп die Ab- 
meſſung der Grundproportionen ſeiner Tafel, 
alſo die Beſtimmung des genauen Formates, auf 
einer bewußt vorgenommenen Regelung be- 
ruhte, derart, daß wir die Verhältniſſe der Tafel 
im inneren Aufbau feines Bildes immer wieder» 
fanden als regulierendes Moment, das den Zur 
fall, das heißt die Beziehungsloſigkeit, aus» 
ſchloß, dem Ganzen Geſetz und Saltung und 
Richtung gab. Beſtimmte Punkte, beſtimmte 
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Markierungen wurden auf der Fläche feſtgelegt, 
und von dieſen, wie Pfeiler einer Baukonſtruk— 
tion wirkenden feſten Punkten aus gingen klare 
räumliche Spannungen durch das Bild, ver- 
gleichbar den Rippen eines guten Gewölbes. 

Es ergab fich ſo eine Artikulation, ein Anochen⸗ 
gerüft unter der Saut der Darſtellung, Gelenk⸗ 
punkte höherer Ordnung. 

Ganz anders bei Lochner. 

Gehen wir von der Grundproportion ſeiner 
Tafel aus, ſo hat das Format ſchon von vorn⸗ 
herein etwas Unbeſtimmtes. Es iſt kein Quadrat, 
da die Höhe etwas größer ift als die Breite, aber 
das Übergewicht der Söhe iſt nicht fo ausge- 
ſprochen, daß wir von einem Sochformat ſpre⸗ 
chen könnten. Und die Unbeſtimmtheit des For⸗ 
mats wird dadurch noch vernehmlicher, daß die 
Breitenabmeſſung in keiner Weiſe im Aufbau 
des Ganzen, in der Ordnung der Darſtellung 
weiterwirkt. Dieſes Maß iſt einmal angenom- 
men und benutzt, und wird dann gleichſam ver- 
geſſen. 

Aber finden wir überhaupt ein durchgehendes 
räumliches Maß? 

Raum, und damit berühren wir einen weſent⸗ 
lichen Unterſchied zwiſchen italieniſcher und 
deutſcher Bun, 

Cimabue, um 3250, ſuchte Raum einzufangen. 
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Lochner, 200 Jahre ſpäter hat für den Raum 
und feine Artikulation überhaupt kein Intereſſe. 

Iſt alfo fein Bild ordnungslos? 

Das kann man nicht jagen. 

Ware es ordnungslos, ſo würde es unſer Auge 
abſtoßen; denn alles äftbetifche Intereſſe grin- 
det ſich auf Ordnung und Empfindung von Ord⸗ 
nung. Aber Lochner hat freilich ein anderes 
Ordnungsprinzip. Wir können es das Prin- 
zip der linearen Berührung, der flächenhaften 
Verflechtung nennen und können gleich hinzu- 
fügen, daß fein Urſprung das uralte Band- 
ornament des Nordens iſt. 

Es gibt bei Lochner nicht Gelenkpunkte höhe⸗ 
rer Ordnung, von denen aus durch das Dar- 
geſtellte hindurch ſich Richtung gebend unſicht⸗ 
bare und doch wirkſame Beziehungen ſpannen. 
Es gibt nur die girlandenhafte Verkettung 
eines Darſtellungsteils unmittelbar mit dem 
anderen. 

Betrachten wir daraufhin das Bild. 

Links ſitzt ein Engelpüppchen und hält eine 
kleine Orgel auf dem Schoß. Ihm folgt ein Engel, 
der die Laute ſpielt. zwiſchen den beiden iſt na⸗ 
türlich ein gewiſſer räumlicher Abſtand, der aber 
nicht ausgeſprochen, nicht bejaht, nicht benutzt 
wird, ſondern verdeckt, dadurch, daß Flügel, 
Kleider, Falten der beiden ſich in der Darſtel⸗ 
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lung ganz eng in dichten Maſchen verknüpfen. 
Die längſte der Orgelpfeifen ſetzt ſich linear fort 
in der Schwingung des Flügels, und mit der 
Bewegung des Flügels werden wir unmittelbar 
in die andere Figur hineingeleitet, da der Dore 
Gef dieſes Flügels von dem Hals der Laute fo- 
fort aufgenommen wird. Ja, auch die Rundung 
des anderen Flügels dieſes vorderſten figür- 
chens ſtößt, die Rundung des Lautenkörpers 
berührend, in dieſes Liniennetz ein. 

Was räumlich nicht unweſentlich getrennt iſt, 
wird hier flächenhaft eng miteinander vernäht. 

Und weiter in die Tiefe ſchreitend, bemerken 
wir noch kühnere Stellen dieſer Art. 

zwiſchen dem lauteſpielenden Engel und dem 
Anſatz der Raſenbank, dort, wo ein gelb geklei⸗ 
deter Engel hoch nach einer Rofe greift, iſt ja 
der räumliche Abſtand noch ſehr viel beträcht⸗ 
licher. Aber auch er wird eskamotiert, für unſer 
Gefühl unwirkſam gemacht, durch die linear 
flächige Formverſchränkung. Der mit Pfauen; 
augen geſchmückte Flügel des Lautenſpielers 
ſchwingt ſich ſo ſteif und unſymmetriſch zum an⸗ 
deren Flügel nur deshalb, weil er den unmittel- 
baren Kontakt durch Berührung, tber{chnei- 
dung der Bank herſtellen muß. Er berührt dann 
mit feiner reizenden Kurve noch die herab⸗ 
hängende Hand des roſenpflückenden Engels, 
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und die Begegnung feiner Flügelſpitzen mit den 
Spitzen des Lautenſpielers bildet ein hübſches 
Ornament. 

Und jo könnten wir das ganze Bild durch. 
geben. Die hochgereckte Sand des nach der Rofe 
Greifenden geht in die Stützen der Laube über, 
ſtellt aber auch die Verbindung zum nächſten 
Flügel des nächſten Engels her, der wiederum 
mit ſeinem Nachbar nach der Bildmitte zu durch 
die ſymmetriſche Flügelſtellung verbunden iſt, 
und ſo über die Madonna hinüber zur anderen 
Bildſeite ſchlingen ſich dieſe direkten linearen 
Berührungen bis in den harfeſpielenden Engel 
rechts im Vordergrunde fort. 

Ein Kranz von kleinen Engeln um die Ma- 
donna herum. Freilich hat dieſer Kreis vorn 
eine Lücke, aber gemeint, gedacht iſt ſicher ein 
rund geſchloſſener Kreis, und der zeitgenoſſe des 
Malers hat wahrſcheinlich das Bild auch ſo 
„geſehen“, denn daß die Engel unmittelbar vor 
der Maria fehlen, hat natürlich nur den Grund, 
daß man die Madonna nicht gut überſchneiden 
und verdecken konnte, und am wenigſten durch 
Figuren, die uns den Rücken zuwenden. Wir 
ſehen ja ganz deutlich, wie alle Figürchen ſo ge⸗ 
dreht ſind, daß ſie uns das Geſicht, mindeſtens 
das Profil zuwenden. Keineswegs meinte Loc 
ner, daß im Raume etwa der erſte linke Engel 
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mit dem Rücken gegen feinen Nachbar ſäße, aus 
dem Kreiſe herausgedreht. Mit ſolcher UAn- 
nahme würden wir Lochner ganz аа) ver- 
ſtehen. Er wollte und meinte, daß alle dieſe 
Engel ſich der Madonna in ihrer Mitte mit 
ihren Geſichtern zuwenden, als ein regelrechter 
Kranz. 

Warum er es nicht fo malte? 

Er folgte keinem anderen Geſetz als dem, das 
auf der Bühne, beſonders auf der Opernbühne, 
noch heute gültig iſt und das hier ſelbſt die 
revolutionärſten Regiſſeure nicht haben befei- 
tigen können. Der Sänger darf dem Publikum 
nicht den Rücken zuwenden, ſelbſt wenn die Logik 
der Sandlung und der Situation es glatt ver- 
langte. Er hat unbedingt dem Publikum ſich zu⸗ 
gewendet zu halten, das iſt eine Spielregel. 

Es beſtehen ſehr nahe Beziehungen der mit⸗ 
telalterlichen Malerei zu den gleichzeitigen Auf- 
führungen der geiſtlichen Spiele, in denen dieſe 
Regel gewiß noch viel ſtarrer eingehalten wurde. 
Übrigens enthält gerade unſer Bild eine beſon— 
ders eindringliche Bezugnahme auf die Bühne 
in dem Vorhang, den zwei Engelchen rechts und 
links beiſeiteziehen, ein Moment, das wir noch 
in viel ſpäterer zeit antreffen, zum Beiſpiel auf 
des Sugo van der Goes „Anbetung der Sirten“ 
im Berliner Muſeum. 


Das Bild des Lochner ift alfo gleichſam ein 
Bühnenausſchnitt, und wie in einen Bühnen⸗ 
ausſchnitt ſich die verſchiedenſten Szenen hin⸗ 
einpaſſen: Simmel und Sölle, die Leidensſtatio⸗ 
nen Chrifti und die Komik der Rüpel, fo laffen 
ſich in den Bildausſchnitt des Lochner ſehr viele 
Darſtell ungen hineinmalen, was nichts anderes 
bedeutet und beſagt als unſere erſte Feſtſtellung, 
daß das Format hier keine beſtimmte Verbin⸗ 
dung, keine beſtimmte Beziehung zu eben dieſer 
Darſtellung der Maria im Roſenhag aufweiſt. 
Die Darſtellung iſt ſozuſagen von außen in das 
zufällig gegebene Format hineingeſtellt. 

Die Umrandung des Ganzen wird als wenig 
bedeutungsvoll empfunden: an den Rändern hort 
das Bild „irgendwie“ auf. Eine gewiſſe Flüſſig⸗ 
keit, Nicht⸗ Endgültigkeit der Grenzen, fo könnte 
man es wohl nennen. 

Der Landmann, der ein Stück Land beftellt, 
deſſen Grenzen er genau kennt, weil er ſie vom 
Urgroßvater übernahm, um ſie dem Urenkel zu 
vererben, der kann dieſes fein Land in Ruhe ab» 
ſchreiten, kann es einteilen, ordnen nach einem 
einheitlichen Muſter. 

So hat Cimabue ſein Stück Land beſtellt. 

Der Bauer aber, der von heute auf morgen 
vor ein Stück Boden geſtellt wird, deſſen Gren⸗ 
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zen unficher, fließend, umſtritten und nicht end» 
gültig ſind, der kann nur ſchwer einen General- 
bebauungsplan, einen Grundriß aufſtellen. Was 
bleibt ihm übrig, als an einer beliebigen Stelle, 
ungefähr in der Mitte, mit dem Wichtigſten an⸗ 
zufangen und immer von heute auf morgen, nie- 
mals auf lange Sicht, das Nächſte anzureihen, 
anzufügen, Stück für Stück. 

So beſtellte Stephan Lochner ſein Stück Land. 

Er ſetzt das Wichtigſte, die Madonna, in die 
Mitte und reiht das Nächſtwichtige allmählich 
an, und kein anderes Band hat das eine mit dem 
anderen, als die unmittelbare Berührung der 
Ränder. 


So konnte Raumgefühl, Raumbewußtſein 
nicht entſtehen. 

Wir machten ſchon darauf aufmerkſam, wie 
die girlandenhafte Verknüpfung der Engel über 
räumliche Weiten hinwegvoltigiert, als wären 
Raum, Spannung, Diſtanz gar nicht vorhan— 
den. In allem Räumlichen des Bildes iſt bei 
Lochner ein blaſſes „Irgendwie“. Berühren ſich 
die Körper überhaupt? Etwa der Rörper der 
Maria mit dem Volumen der Bank? „Irgend— 
wie” ſteht hinter der Bank die Laube; „irgend- 
wie“ ſchwebt ein Vorhang; „irgendwie“ leuchtet 
die Gloriole des Vaters; „irgendwie“ ſind unter 
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dem großen Faltenwerk des blauen Mantels 
Marias Glieder gelagert; „irgendwie“ ſitzt das 
Rind, und die leichte körperloſe Dünne aller 
körperlichen Beziehungen drückt fich faſt {утрох 
Did aus in dem kleinen, gewichtsloſen Apfel- 
chen, das das Rind trägt — trägt? nein, „irgend⸗ 
wie“ halt. 

Wir wollen nun an dieſer Stelle gleich ſagen, 
daß es ſich bei der weſentlichen Verſchiedenheit 
des Cimabue und des Lochner nicht um Zufällig 
keiten handelt. Was wir bei Cimabue bemerk— 
ten, finden wir ähnlich in aller italieniſchen 
Aunft wieder, und was wir bei Lochner bemerk— 
ten, finden wir ähnlich in aller deutſchen Bun. 

Immer erſcheint der Italiener wie der Bauer, 
der um Größe und Umfang und dauernden Be— 
ſitz feines Landes weiß; und immer der Deutſche 
wie jener Bauer, deffen Land fließende, um- 
ſtrittene Grenzen ohne Endgültigkeit hat. Es 
würde zu weit führen, auf die Gründe und Ur— 
ſachen tief einzugehen; es ſei hier nur geſagt, 
daß letzten Endes immer die Beſchaffenheit des 
Landes für jede Nation auch die Art und Form 
ihrer geiſtigen Schöpfungen beſtimmt. 

Der Lebensraum des italieniſchen Volkes iſt 
klar geformt und ganz deutlich durch natürliche 
Grenzen markiert. Auf dem Raume zwiſchen 
Adriatiſchem, Tyrrheniſchem und Mittellán- 
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diſchem Meer und den Alpen lebt ein einheit- 
liches Volk, während der Lebensraum des deut- 
ſchen Volkes nach Oſt und Weft fließende, um- 
ſtrittene Grenzen hat, weil klar geformte natür⸗ 
liche Grenzen fehlen. 

Italien — welch eindeutig beſtimmte, klar 
umzogene Form, identiſch mit dem unverwiſch— 
baren Lauf der Rüften. Wer „Italien“ denkt, 
ſieht ſofort die ganze hell umſchnittene Geſtalt. 
Der Geiſt zieht die Umgrenzung und trägt alles 
einzelne leicht in die Form ein. 

Deutfchland? 

Wer feine Umgrenzung, feine Figur, feine 
Geftalt zeichnen wollte, würde zunächſt fragen: 
für welche zeit? Wollte er aber das zeitlofe 
ewige Deutſchland zeichnen, ſo müßte er wohl 
innen beginnen, ſeine Adern zeichnen, Rhein, 
Elbe, Weſer, Donau, Weichſel. 

Sehen wir Cimabues Bild: Wie die klaren 
Rüften Italiens find die Mauern des Thrones, 
der feſtgegründet ſteht auf uralter Tradition, 
und zärtlich drängen ſich wie die Wellen der bei⸗ 
den Meere die Engel von rechts und links, von 
Oſt und Weſt heran. 


Stephan Lochners Madonna hat ſchwachen 
Schutz. Ihr Raum liegt offen. Die Bank zu 
ihrem Sitz iſt winklig, und ſuchen wir nach einer 
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charakteriſtiſchen Form, fo follten wir vielleicht 
die Fläche der Wieſe zwiſchen dem blauen Ma⸗ 
donnenmantel und den Silhouetten der Engel 
rechts und links beſonders beachten: ſie, wie 
auch die Falten, wirken faſt wie Abbilder von 
Strömen und Adern. 
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maſaccio. 


s iſt lehrreich, das Bild des Maſaccio 
(Tafel ХІ) zu vergleichen ſowohl mit dem 
Cimabue wie mit dem Stephan Lochner. 

Maſaccio (тась 3428s. Stephan Lochner ſtarb 
um 345). Er begann feine Fünftlerifche Lauf- 
bahn ungefähr zur gleichen Zeit, als ИТајассіо 
feine beendete. 

Würde nicht ein unbefangener Beobachter 
Stephan Lochners Madonna näher an Cimabue 
als an Maſaccio heranrücken? Und doch iſt die 
Madonna Lochners das letzte, ſpäteſte der drei 
Bilder. 

Wir werden noch manches ſchöne und köſt⸗ 
liche, uns wertvolle und wichtige deutſche Bild 
kennenlernen; aber eines können wir gleich hier 
ſagen: eine innere logiſche künſtleriſche Ent⸗ 
wicklung verbindet ſie nicht. Immer wieder 
fängt jeder deutſche Maler von vorne an, als 
hätte es keine deutſche Malerei vor ihm ge⸗ 
geben. 

Der Individualismus der deutſchen Maler 
Е fo ausgeprägt, daß Tradition fich nicht bil- 
den kann. 

In Italien iſt die Tradition ſo ſtark, daß die 
Malerei dieſes Landes faſt wie eine anonyme 
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Rolleftivfchöpfung wirkt, in der das Indivi⸗ 
duum nur wenig Bedeutung hat. 

Wirkt nicht Maſaccios Madonna, als ſei ſie 
von einem zweiten Cimabue gemalt, der jso 
Jahre nach Abſchluß ſeines Erdenlebens noch 
einmal geboren wurde? 

Die heilige Anna ſelbdritt — iſt dieſes Thema 
nicht recht eigentlich das Thema: Tradition? 
Drei Generationen zu einer Einheit verbunden. 
Anna, die Mutter Marias, Maria und Marias 
Sohn. 

Es iſt nun ſchon charakteriſtiſch, daß dieſes 
Thema im allgemeinen in Italien beliebter, po⸗ 
pulärer ift als in Deutſchland. Von den großen 
deutſchen Malern hat es kaum einer behandelt, 
nicht Holbein, nicht Grünewald. In Italien 
aber hat es gerade einige der Größten beſchäf⸗ 
tigt, außer Maſaccio zum Beiſpiel Lionardo. 

Gewiß fehlt das Thema auch in der deutſchen 
Malerei nicht durchaus. Aber gehen wir von 
dem ſchönen Album deutſcher Malerei aus, das 
einer ihrer beſten Kenner, Ernſt Seidrich, 3u- 
ſammengeſtellt hat („Die altdeutſchen Maler“, 
Eugen Diederichs Verlag. Jena 3909), fo fin- 
den wir unter 200 Bildern nur zwei, die unfer 
Thema haben: das eine von dem Schweizer 
ans Fries, das andere von dem älteren Gol, 
bein. 
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Und die Art nun, wie diefe beiden das Thema 
angreifen, die Gruppe aufbauen, ift lehrreich 
genug. 

Die Italiener haben ſtets die drei Geſtalten 
übereinander gebaut. Auf unſerem Bilde ſitzt 
Anna hinter der Maria; in Lionardos berühm- 
ter Darſtellung hat Anna ihre Tochter Maria 
auf den Schoß genommen, ſo wie Maria ihren 
Sohn. Immer erſcheinen die drei Kopfe in der 
italieniſchen "Bun übereinander, und es ift 
klar, daß der Gedanke der Geſchlechterfolge, der 
Tradition, nicht deutlicher, nicht zwingender 
gegeben werden kann. 

sans Fries aber fegt die beiden Frauen пе, 
beneinander, und das Rind erfcheint zwiſchen 
ihnen faſt wie ein Streitobjekt. Noch weiter 
auseinander ſetzt der ältere Zans Solbein die 
beiden Frauen; auch fie ſcheint das Rind mehr 
zu trennen als zu verbinden. Kurz: was der 
Italiener unterſtreicht, die Tradition, die Ein⸗ 
heit des Blutes, die Folge der Geſchlechter, 
wird bei den Deutſchen abgeſchwächt und bei⸗ 
ſeitegeſchoben. Das Albrecht Dürer zugefchrie- 
bene Bild einer Anna Selbdritt zeigt eben die- 
ſelben Züge. 

Wie der Italiener im Räumlichen von einem 
ſtark erlebten und empfundenen, ſchickſalsmäßi⸗ 
gen Ganzen ausgeht, innerhalb deſſen jedes ein⸗ 
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zelne feinen beſtimmten Platz hat, fo auch im 
Zeitlichen. Er empfindet Einheit des zeitlichen 
Schickſals, innerhalb deſſen die einzelne Er⸗ 
ſcheinung ihre feſte Stellung bekommt. 

Was bei Cimabue erſt noch ein Verſuch war, 
Durchſichtigkeit und Einheit des Raumes zu 
geben, das erſcheint bei Maſaccio mit ganz ent⸗ 
ſchiedener Energie angepackt und ſchon gleich ſo 
gut wie völlig gelöſt. Erleben wir hier nicht 
die räumlich⸗körperliche Spannung der Figuren 
mit einem hohen äſthetiſchen Entzücken? Dieſe 
Falten im Überwurf der Madonna find nicht 
„irgendwie“, fie find kraftvoll und logiſch wie 
die Rippen eines raumfaſſenden Gewölbes. 
überall ſpüren wir Kraft und Gegenkraft. 

Das rechte Knie der Mutter hebt fih ruhig 
heraus — ein wichtiger Punkt im Ganzen, ein 
ruhendes Widerlager des Aufbaues. Senkrecht 
und ſchräg gehen von ihm aus Falten zur Erde, 
und ſie begegnen ſich zugleich im Gegenſinne mit 
den ſchrägen Falten vom linken Knie ber, und 
ſowohl die Berührung mit dem Steinboden, 
wo ſie kurz umbrechen, wie mit den anderen 
Schrägen, iſt markant, bewußt und gut pro- 
portioniert. 

Auf dem {о gediegen geſicherten, folide fun- 
damentierten Schoß der Mutter ſitzt der Knabe, 
und ſein frei im Licht gerundeter, nicht wie bei 


82 


Lochner flach gepreßter Körper, atmet wabr- 
haft göttliche Macht. Es iſt die bis in die letzte 
Fingerſpitze hinein bewußte, die vom Geiſt aus 
leicht und frei in allen vier Zimmelsräumen 
dirigierte Körperlichkeit, die dieſes Kind als 
einen neugeborenen, neu erſtandenen Menſchen, 
als einen wundervollen Neubeginn erſcheinen 
läßt. Wirklich, in dieſem feſten, ſtarken, bei 
aller Rindlichfeit groß und ſtolz geformten Rör- 
per liegt ſchon beſchloſſen der gewaltige Gott⸗ 
vater und Weltenſchöpfer Michelangelos. 

ier ift eine wahrhafte „Renaiſſance“. AntiF- 
heidniſche Freude und Begeiſterung des Rünft- 
lers ſpricht ftar? aus dieſem neuen Gotteskör— 
per. Aber es gibt keinen antiken Rörper, der 
Vorbild hätte ſein können. Er iſt auch chriſtlich, 
dieſer ſchöne geſunde Knabe, nicht nur durch die 
Geſte des Segnens und den Nimbus; er ift drift- 
lich — bei aller Bewußtheit — durch ſeine 
„Selbſtloſigkeit“. Er it zum Opfer für die 
Welt beſtimmt, und wirkt er nicht faſt wie ein 
ſchönes, ſtarkes und unter den köſtlichſten aus- 
geſuchtes Öpfertierr 

„Selbſtlos“ iſt er aber auch als Teil des Bild⸗ 
ganzen — ſelbſtlos, weil er einbezogen iſt in das 
bildliche Geſchehen. Feſt, beinahe angſtvoll feſt, 
hält die Mutter mit beiden kräftigen Sanden 
ſein linkes Bein, gleichſam eine Mauer der 
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mütterlichreit um ihn legend, und Maſaccio 
betont auch in dieſen greifenden Sanden wieder 
das Raumfaſſende, Spannungsreiche. Das hier 
find keine tangentialen Überfchneidungen, fon- 
dern körperliche Griffe. 

Doch nicht nur durch die Sande der Mutter 
iſt das Kind dem Ganzen unlösbar eingeordnet 
(man würde ein antikes Beiſpiel dafür durch⸗ 
aus vergeblich ſuchen), es iſt es ebenſoſehr durch 
die über feinem Saupte ſchwebende Sand der 
heiligen Anna. 

Vor dieſer wundervollen Geſtalt erſcheint 
das Schickſal von Mutter und Kind als ein 
gemeinſames Schickſal, als ein Leben. 

Zwiſchen den Knien der heiligen Anna figen 
Mutter und Rind. Maria mit einem Ausdruck 
mädchenhafter Stille, als wüßte ihr Geſicht 
nichts von dem leidenſchaftlichen Feſthalten 
ihrer Sande, eine gehorſame Magd Gottes. Die 
heilige Anna legt tröſtend die Rechte auf Marias 
Schulter, ihre Linke aber hält ſie ſegnend über 
das Kind, ihr unergründliches Geſicht ſtreng 
und milde zugleich neigend. 

Sehr beſtimmt wird der geiſtige Zuſammen⸗ 
hang durch die Fügung des Bildraumes unter- 
ſtrichen. 

Rnie der heiligen Anna und Schulter der 
Maria liegen in einer She. Auch das Knie der 
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heiligen Anna iſt mit Abſicht markiert: es wirkt 
über dem Knie der Maria wie eine höhere, zu⸗ 
rückliegende Stufe. Dieſe beiden Aniepunfte 
genügen eh um dem ganzen Bilde Rube, 
Feſtigkeit, Einheit zu geben. 

Wir faben ein ähnliches Streben — und fo- 
gar mit ähnlichen Mitteln — ſchon bei Cima- 
bue. Dort war es der Aufbau des mächtigen 
Thrones, der ein klares Treppengerüſt gab. Die 
Maria ſelbſt blieb noch weit von Maſaccios 
körperlicher Artikulation entfernt. Maſaccio, 
weil er durch die Geſtalten Raum zu bauen weiß, 
braucht den Thron nicht mehr. Er wird bei ihm 
zu einem ſimplen Solzſitz, von dem wir nur die 
Pfoſten rechts und links ſehen. 

Und was ift die Folge? 

Ein ganz anderes Seraustreten, eine ganz 
neue Wertung des Menſchen. 

Die Geſtalten des Cimabue erſcheinen wie 
gewichtslos, feine, luftgefüllte Zaute oder Sül⸗ 
len neben Maſaccios Körpern, die Luft ver- 
drängen, Raum füllen und Raum greifen. Eine 
entſchiedene Wendung zur Diesſeitigkeit, zur 
Erde, zum Menſchen prägt ſich aus — eine 
Wendung, die wir in allen geiſtigen Gebieten 
der zeit beobachten und die wir als „GZumanis- 
mus“ (als Beſinnung alſo auf den 1 
den „homo“) zu bezeichnen pflegen. 
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Um diefe Wendung zu charakteriſieren, ge» 
nügt es, auf den Thron bei Cimabue und bei 
Maſaccio hinzuweiſen. 

Nicht nur, daß aus dem Staats- und Prunk⸗ 
thron des Cimabue der ſchlichte hölzerne Seſſel 
des Maſaccio geworden ift; es wird auch der bei 
Cimabue hochgeſtelzte, kaum den Boden be— 
rührende himmliſche Thronſeſſel bei Maſaccio 
feſt und breit unmittelbar auf die Erde geſtellt. 
Cimabue möchte den Sitz der Muttergottes er⸗ 
haben über alles Erdhafte erhöhen. Er ſtellt ihn 
auf dünne Säulen, und nicht einmal diefe Баш, 
len berühren den Boden; fie enden zwiſchen den 
Salbfiguren der Propheten. Ja, ganz abſichtlich 
meidet er, die irdiſche Baſis zu zeigen, denn die 
Propheten find ja Salbfiguren, das heißt: wir 
müſſen empfinden, daß auch dort, wo das Bild 
unten endet, keine Erde iſt — wer weiß, um 
wie viele Stockwerke fie noch tiefer und aber- 
mals tiefer liegt? Wir haben die oberſte Spitze 
eines himmliſchen Baues, der weit die Erde der 
Menſchen unter fich verſinken läßt, und die Жо» 
genſtellungen über den Propheten, namentlich 
der höhere mittlere Bogen, unterſtreichen ja 
die Tendenz des Zinauf, die Wegwendung von 
der profanen Erde. 

Maſaccio legt den Boden ganz offen und 
wichtig hin, als die ruhende Ebene, auf der alles 
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Debt, und es ift fchon {ере bemerkenswert, daß 
er dieſer Ebene, um fie uns näherzuführen, 
eine halbkreisförmige Vorlage gibt — genau an 
der Stelle, wo Cimabues Thron halbkreisför⸗ 

mig zurückſpringt. Die Ebene des Thrones iſt 
bei Maſaccio zugleich der markante untere Ub- 
ſchluß des Bildes, und das umlaufende Spruch⸗ 
band mit dem Gruß des Verfündigungsengels 
an Maria betont den Abſchluß. 

Maſaccio hat alſo den Unterbau, jenes dünne 
Traggerüſt des Cimabue, abgeſchnitten. Sein 
Bild beginnt dort, wo der eigentliche Thron 
anſetzt, und wir können ſagen, er holt die Ma⸗ 
donna auf die Erde herab, ohne ihrer Würde 
das geringſte zu nehmen. Freilich ſtützt ſich 
dieſe Würde nun nicht mehr ſo ſehr auf den 
himmliſchen Sofſtaat und feine Pracht. Es ift 
eine viel mehr im Menſchlichen, im menſchlichen 
Schickſal begründete Würde, die äußerliche 
Stützen verſchmäht. 

Wir ſagten, Maſaccio ſchneide den diftan- 
zierenden, in den Simmel ſchiebenden Unterbau 
des Cimabue ab, und hole die Muttergottes auf 
die Erde, und in der Tat ift fo auch der formal- 
logiſche Sinn, da das Verhältnis von Söhe und 
Breite in beiden Bildern faſt identiſch iſt. 

Ja, auch eine ſolche Beobachtung iſt wichtig, 
daß zwei repräſentative italieniſche Maler, wie 
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es Cimabue und Hlafaccio für das 33. und für 
den Anfang des Js. Jahrhunderts find, in der 
Beſtimmung und Wahl ihrer Bildproportion 
übereinſtimmen. Es beweiſt das ein ähnliches, 
nahe verwandtes Schönheitsurteil, das ſich auch 
darin äußert, daß beide das Rechteck überhöhen. | 

Nun beſteht freilich auch ein Unterſchied ge» | 
rade bier. 

Cimabue ſchließt feine Tafel mit einem gee 
radlinigen Satteldach ab, Maſaccio mit einem 
Bogen, in den fich drei engere Bögen dreipaß- | 
artig einftellen. 

In diefer Abweichung ſpüren wir die voll- | 
zogene Stilwandlung. Das 33. gotifche Sabre | 
hundert ift in allen feinen Formen ſpitziger, | 
magerer als die Renaiſſance, und fo drückt die | 

| 


Wendung vom geradlinigen Satteldach zum 

wobligen, leicht anfetzenden, fchön fich runden- 

den Bogen dasfelbe aus, wie die Freude des 

Maſaccio an der körperlichen Rundung ſeiner 

Geſtalten, im Vergleich zu der engeren Rörper- 

form des Cimabue. | 
Aber wir müſſen noch etwas anderes an big, 

ſer Stelle ſehen: wie nämlich die gerundete | 

Schwingung des Maſaccio bei Cimabue doch 

ſchon vorgebildet iſt. Sie iſt leiſe ſchon vorhan⸗ 

den, ſie kündigt ſich ſchon an. Denn von den 

unteren Bildecken geht eine ſteilere Rurve über 
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die Ecken der Thronabſätze in die faſt vollkom⸗ 
mene Rundung des Madonnenhauptes hinein, 
bei dem wir wiederum nach rückwärts die Vers 
bindung zur byzantiniſchen Muttergottes ſpü— 
ren können. Cimabue unterſtreicht übrigens die 
Rundung durch den Kreis des Nimbus, den er 
dort, wo ſeine Peripherie hinter dem Sals der 
Maria verſchwindet, durch den runden fals- 
ausſchnitt im Kleide der Madonna aufnimmt 
— und auch dieſes Motiv hat Maſaccio ganz 
ähnlich. 

Auch er will im oberſten Teile des Bildes die 
reine Vollkommenheitsform des Rreifes betont 
haben, und fo nimmt auch er die geometriſch 
klar geformte goldene Scheibe hinter dem 
Saupte der heiligen Anna durch die helle Form 
des Salstuches und feine Kreisbegrenzung wie» 
der auf, und er weiß wohl, warum er die Nim⸗ 
ben Marias und des Rindes eher aufhebt іп 
ihrer geometriſchen Reinheit als betont. Denn 
oben vollendet der Kreis die Wölbung des Bild- 
ausſchnittes. Unten aber — und je tiefer, um ſo 
mehr — wird das Bild zum Rechteck, ſetzen ſich 
alſo andere Formſympathien durch. 

Der Schöpfer dieſes Bildes iſt mit 27 Jahren 
geſtorben. 
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Mantegna. 


ft nicht der erſte Eindruck, wenn wir Man⸗ 

tegnas köſtliches Madonnenbild aus der 
Sreragalerie in Mailand betrachten, als fei 
ſtatuariſche Verhaltenheit heiter jubelnder Be- 
weglichkeit, und tragiſche Stummheit muſika⸗ 
liſchem Klang gewichen? Preßten ſie nicht alle 
die Lippen zuſammen, die Marien und die 
Chriſtusknaben und die Engel vom Meiſter der 
Wladimirſchen Madonna bis zu Maſaccio, und 
öffnen nicht hier die aus Weihrauchwölkchen 
auftauchenden Bambinos ihre Münder zu einem 
vernehmlichen, hellen und in ſeiner Unſchuld 
{ай vergnügten Choral? Mit etwas größerem 
Ernſte ſingt der kleine nackte Chriſtus mit, und 
die Lippen der Mutter bewegen ſich zu einem 
ſtillen, doch deutlichen Lächeln. 

Und munter iſt die leichte Beweglichkeit aller 
der einzelnen Figuren, aber auch des ganzen 
Bildes. 

Reine Spur mehr von einem auch nur ап, 
gedeuteten feierlichen Thronſitz. Seine Gott, 
zontalen und Vertikalen würden hier zu ſtarr 
wirken. Auch ohnedem erkennen wir, daß die 
Madonna ruhig und bequem ſitzt, ſicher genug, 
um das ſtehende Rind auf ihrem Schoß balan⸗ 
cieren zu können. Durch das Unwichtignehmen 


90 


des Thrones bekommt die Sauptgeſtalt etwas 
Freieres, weniger Repräſentatives, da ihre De, 
weglichkeit uns größer, ungehemmter erſcheint. 

Und dieſes hohe Maß leichter, flinker, behen⸗ 
der Wendigkeit unterſtreicht noch der Grund: 
quirlend leicht und bunt ſind die pausbäckigen 
Wölkchen, aus denen die kernhaft prallen 
Backen der Kinder vorſtoßen. 

Quirlig find diefe Kindsköpfe. In alle nur 
ausdenkbaren Richtungen der Windroſe gehen 
ſie mit allen nur ausdenkbaren Drehungen und 
Wendungen und Neigungen. Wenn Maſaccio 
in den Raum vorſtieß, ſo geſchah es faſt immer 
in den klaren ausgeſprochenen Gegenſätzen der 
Polrichtungen. Word, Oft, Süd, Weft zeigte 
fein Rompaf. Die kleinen Miſchungen und 
Swifchendofierungen der Richtung exiſtierten 
für ihn kaum. Maſaccio war ein erſter Er- 
oberer. Er ſchnitt dieſe neue Welt des Raumes 
an, und das konnte nur ſo ſtreng, ſo gewiſſenhaft 
und ſo klar geſchehen, wie es bei ihm war. Für 
Mantegna, 40 Jahre ſpäter — unſer Bild iſt 
aus dem Jahre 1466 —, iſt die Eroberung des 
Raumes ſchon vollzogen, eine fertige Tatſache. 
Und er wagt, mühelos und ſicher hin und her 
und quer im Raum zu kreuzen, ohne noch auf 
den Kompaß zu ſehen. 

Was bei Maſaccio mit einem kühnen Ent⸗ 
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ſchluß kraftvoll ausgeführt wurde, geſchieht | 
bier leicht und mit ſpielender Grazie. 

Die Sande der Mutter find Feine Klammern 
mehr. Ihre Linke berührt nur mit den Spitzen | 
der Finger den Fuß des Kindes. Die Rechte legt | 
ſich leicht über feine Bruſt, drucklos, mit ganz 
feinen, leiſen Wendungen der Gelenke. Wirk— 
lich bis in die Fingerſpitzen iſt diefe Mutter be- 
ſeelt. Jeder Finger der ſchönen Linken iſt ein 
eigenes reiches Weſen, beſonders perſönlich in 
der Haltung und Bewegung. Jedes Gelenk jedes 
Fingers iſt in Tätigkeit und differenzierender 
Spannung. 

mühelos geſchehen die ſchwierigſten Ober, 
ſchneidungen. 

Die Rechte der Mutter legt ſich quer über die 
Bruſt des Kindes und wird ſelbſt überquert 
vom rechten Arm des Kindes. Der linke Rinder- 
arm legt fic) von rückwärts um den als der 
Mutter herum, und ſeine Sand greift ſpielend 
und leichten Salt ſuchend in die Finger der Rech, | 
ten, die auf dem Bruſtanſatz der Mutter ruht. | 

Denken wir an den Byzantiner zurück. 

Dort war fchon eine ähnliche zärtliche Ver- 
ſchlingung verſucht worden, aber erft nach eini» 
gem Suchen findet man dort die linke Sand des 
Kindes zwiſchen Wange und Sals der Mutter. 
In der leiſe mit offenen Fingern zum Kinde 
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taftenden Sand der Wladimir⸗Madonna emp- 
finden wir ſchon eine ähnliche Zartheit, Fein— 
heit, Gelöſtheit des Gefühls wie bei Mantegna, 
nur bleibt die Darſtellung befangen und auch 
ärmer an Kenntnis der Einzelheiten. 

An den Byzantiner erinnert übrigens auch 
das Geſicht der Mantegna-Madonna. In feiner 
ſauberen Regelmäßigkeit mit dem klar geteil- 
ten Scheitel wirft Mantegnas Mutter faſt wie 
die Wiedergabe eines antiken Kopfes, etwa 
einer Zerabüſte. Das Studium antiker Bun, 
das gerade Mantegna mit faſt wiſſenſchaft⸗ 
lichem Eifer betrieb, iſt hier ſehr deutlich er— 
Fennbar und nähert Sieten Kopf der Wladimir- 
{Чеп Muttergottes, deren Kopf noch fpates 
Erbe der Antike darſtellt. 

Die früheren Bilder waren Darſtellungen 
einer Mutter mit ihrem Kinde. Bei Mantegna 
ſehen wir die Darſtellung eines Kindes mit 
ſeiner Mutter. 

Tatſächlich iſt ja Maria nur durch ihren 
Sohn Gegenſtand der Verehrung, nicht ihrer 
ſelbſt willen. Das drückt fich in unſerer Bilder- 
folge zuerſt bei Mantegna deutlich aus. Dieſes 
Kind hier wird nicht mehr wie ein Paket auf 
dem Schoß gehalten, und es ſitzt nicht mehr: es 
ſteht aufrecht und tritt mit dieſem Beweis ſeiner 
Aktivität die Serrſchaft an. Es ift, als ob es 
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von den Kräften der nackten Spannkraft der 
Glieder, die ihm Maſaccio gab, bei Mantegna 
zum erſten Male Gebrauch machte, und es iſt, 
als ob dieſer Sieg des Kindes von dem Chor 
der Buben ringsum beſungen und bejubelt 
würde. 

Ja, es ift ein Sieg des Kindes, eine Liebes- 
erklärung des Malers an die naive Friſche, die 
heitere Unbefangenheit, den vieles verfprechen- 
den Reichtum der Jugend und des Rindfeins, 
eine Liebeserklärung, wie wir ſie bei Donatello, 
bei Luca della Robbia und bei vielen anderen 
Italienern zur gleichen Zeit finden. 

Würden wir die Stimmen dieſer ſingenden, 
vor ſich hin, unbekümmert um den anderen, tiri⸗ 
lierenden Kinder hören, würden wir uns viel⸗ 
leicht die Ohren zuhalten — und doch freuen. 
So wie ihre Köpfe im Raum, geht ihre Stimme, 
geht ihr Geſang wild durcheinander. Denn es 
ſind keine artigen, gut erzogenen und gedrech⸗ 
felten Rnablein aus better Familie, es find Ran- 
gen und ſchalkhafte Nichtsnutze darunter, denen 
ihr Lärmen ſo große Freude macht, nur weil 
es ſo ſchön laut iſt. Es iſt auch kein ſonderlicher 
Reſpekt vor dem Göttlichen in ihrem Betragen, 
ſie ſind weder frömmlich noch devot. 

Mantegna liebt ſie, wie ſie ſind, kernig, un⸗ 
ſentimental, prall wie ſegelnde kleine Ballons, 
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naiv und geſund. Er liebt fie, wie eine Zeit feſter 
irdiſcher Entſchloſſenheit immer das Rind, die 
Jugend, liebt, weil fie im Rinde das Neue und 
zukünftige, das Werdende ſieht, das im Keime 
eine neue Welt enthalt, den Träger der Ent⸗ 
wicklung, und wenn Maſaccio die Überlieferung 
betont hatte, das Rommen vom Ahnen her, die 
Reihe aus der Vorzeit bis zum Rinde, das ſtark 
als ein Zentrum aller von ihm aufgenommenen 
Kräfte im Schoße der Mutter ruht, ſo betont 
Mantegna die Gewißheit der Zukunft: ſein 
Rind ſteht prächtig auf, ſtellt ſich auf die Füße, 
und um das göttliche Rind ſchwärmt ein Rudel 
anderer Rinder, die alle Garanten der Zukunft 
ſind. 

Maſaccio und Mantegna — von der einen 
Sobe blicken fie in die zwei Richtungen der Zeit 
und erfüllen gemeinſam den Begriff der Tra- 
dition mit lebendigem Inhalt. 

Mantegna war einer der erſten italieniſchen 
Rupferftecher. Die Anfänge dieſer Runft des 
Rupferftichs führen uns in die Werkſtätten der 
Gold- und Silberſchmiede. Betrachten wir die 
exakten, feinen und doch ſauber klaren Ronturen 
unſeres Bildes, fo ſpüren wir den Rupferftecher 
unſchwer heraus. 

Aber man könnte faſt an direkte Technik der 
Metallbearbeitung ſich erinnert fühlen, an eine 
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in dünnes Edelmetall getriebene Reliefplatte. 
Die Feinheit eines Goldſchmiedes ſteckt in 
den Rräufelungen der Saare, der ſchillernden 
Schärfe der kleinen Fittiche, den Bäufchchen der 
dampfenden kleinen Wolken und in der feinen 
plaſtiſchen Spannung der kleinen Stirnen und 
der vollen Backen. 


Raffael. 


ugut Schmarſow, der bedeutende Leip- 

ziger Runjtgelebrte, hat zuerſt darauf auf- 
merkſam gemacht, daß die Rompofition der 
„Madonna Tempi“ Raffaels vorgebildet iſt bei 
Donatello. 

Auf einem der Paduaner Bronzereliefs, dem 
Sochaltar von S. Antonio zugehörig, den Do- 
natello 3445-1448 ausführte, findet ſich im 
sZintergrunde der „Anerkennung des Rindes“ 
als dekoratives Relief der abſchließenden Wand 
— alſo als ein Relief im Relief — ein kleines 
Medaillon, und in dieſem Medaillon eine Maria 
mit dem Kinde. 

Das kleine Medaillon ift nur wenige Zentt, 

meter groß und enthält die 
Gruppe nur in leichter Skiz⸗ 
zierung, aber die tiberein- 
ſtimmung geht ſo weit, daß 
man nicht gut an der Bezie- 
hung zu der 60 Jahre fpäter 
gemalten Madonna Tempi 
Raffaels zweifeln kann. 

Verliert Raffaels Bild da⸗ 
durch an Wert? 

Ganz und gar nicht. Es 
fpielt keine beſondere Rolle, 
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woher der Rünftler die ерте Anregung nimmt, 
ob aus der beobachteten Natur, aus einem inne- 
ren Erlebnis oder von einem KNunſtwerk. In 
allen Fällen entſcheidet gleicherweiſe das Reful- 
tat, und nur das Reſultat. Eine Entlehnung, 
die fremdes Geiſtesgut bleibt, iſt immer wert⸗ 
los. Geſchieht aber eine freie Umſchmelzung in 
einer Neugeburt, fo ift dem Keſultat gegen- 
über die Anregung gleichgültig. 

Und Raffael hat aus dem Motiv Donatellos 
wirklich ein Neues geformt — und nur an dieſes 
Neue, an Raffael, wollen wir uns jetzt halten. 

Das Neue in Raffaels Bild iſt, daß feine 
Rompofition fich durch Widerſpruch bereichert. 

Die Bilder, die wir bisher ſahen, waren feſt, 
eindeutig und gleichſam in einer Ebene ausge⸗ 
breitet. Jedes einzelne im Bilde hatte ſeine 
klare, beſtimmte Begrenzung und war in ge» 
ſchloſſenen Maſſen nebeneinander geordnet, und 
eine gleichmäßige Flut von Licht erhellte das 
Ganze. 

Solche monumentale Auffaſſung durchbricht 
Raffael, und das Mittel, durch das er die ein⸗ 
deutige Monumentalität der Früheren auf- 
hebt, iſt Mitgefühl mit dem Leid und mit der 
Schwäche der Kreatur. 

Raffael iſt von eminenter ziviliſatoriſcher 
Bedeutung, weil er den Seldenbegriff nicht 
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mehr ſtützt und nährt. Raffael ift nicht mehr 
das abfolute Ja, er kennt das Vein, das Wicht, 
das Nichts. 

Gewiß, es ſind heitere, glückliche züge in un⸗ 
ferem Bilde, das eine ganz neue innigſte Ver- 
ſchmelzung von Mutter und Kind gibt. Aber 
Seiterfeit und Glück find überſchattet. Dem 
eine n Gedanken, der einen Empfindung, dem 
Genuß dieſer mütterlichen Nahe, ſtellt fid) ein 
anderer Gedanke zwieſpältig entgegen: das Wiſ⸗ 
ſen von dem frühen Tod, das Wiſſen um das 
Kreuz, zu deffen Füßen die Mutter zuſammen⸗ 
brechen wird. 

Zärtlichkeit beſeelt den Blick Marias, aber 
ein dunkler Schatten kreiſt das Auge ein. Zart- 
lich öffnet ſich der Mund zu mütterlichen Rofe- 
worten, aber indem er Liebesworte ſpricht, 
dringt dunkles Leid zwiſchen ſeine Lippen, die 
ihre Faſſung zu verlieren drohen. Eine Falte 
des Grams geht von der Naſe zum Mund, und 
faſt greifbar, wie eine Gand aus dem Dunkel, 
ſchiebt fich ein ſcharfgeſpitzter ſchwarzer Reil 
zwiſchen die beiden Köpfe, und es iſt nun das 
Beſondere und Weue an Raffael, das die Zeit- 
genoſſen offenbar mit Beglückung als den Aus» 
druck ihres eigenen neuen gewandelten Gefühls 
empfunden haben: daß er gegen dieſes Dunkel 
wieder die Gegenkraft der Seele in Kraft fest, 
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denn um fo inniger wird nun die Neigung der 
Röpfe zueinander. 

Wie unfonventionell legt fich die Wange des 
Kindes an das Geſicht der Mutter ... fo, daß 
die Viafe der Mutter паре zu dem Auge des 
Kindes kommt, und die Stirn des Kindes das 
linke Auge der Mutter halb verdeckt — nur 
aus einer gewiſſen Jähheit der Empfindung zu 
erklären, und dieſe Jähheit wieder aus der Be- 
genkraft, als Gegenſtoß gegen das Leid. Nicht 
erfüllt eine Empfindung mit gleicher und blei— 
bender Wärme diefe Körper. Ströme eines Fal- 
ten Schauers fließen mit Plötzlichkeit ein, und 
zwiſchen Strom und Gegenſtrom ſind die Men⸗ 
ſchen hin und her geworfen. 

Die Augen des Kindes gleiten ab vom innig 
gefuchten Ziel, und über die Jahrhunderte hin- 
weg berührt ſich die Haltung der zwei Köpfe 
ziemlich nahe mit jener auf dem byzantiniſchen 
Seiligenbild — nur daß auf dieſem die Augen 
des Kindes mit einer tiefen Inbrunſt das Auge 
der Mutter betont ſuchen. 

Der gekrümmte Mund des Kindes, nahe zu- 
ſammen dem ſchmerzlich klaffenden Munde der 
Mutter, über dem ſchwarzen Loch des tiefen 
Schattens iſt tiefer Gram. 

Ein Keil ift zwiſchen Mutter und Rind ge- 
trieben — und Klammern arbeiten dem trennen- 
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den Reil entgegen. So kommt eine ganz neue 
innere Bewegung in das Bild, ein Pendeln zwi- 
ſchen zwei Kräften, ein Für und Wider, eine 
neue Spannung und eine neue ſeeliſche Differen- 
ziertheit, ein ſeeliſches Selldunkel, die diefer 
Mutter den letzten Reſt von fteifer Würde und 
das „Jenſeits vom Leid“ nehmen. 


Auch die Madonna erhält etwas Rindliches. 
Sie iſt kaum älter, reifer, matronenhafter als 
die jugendlichen Engel um den Thron des Cima⸗ 
bue. Ihre Rindhaftigfeit liegt im Fehlen jeder 
Scheu vor der Unmittelbarkeit des Ausdrucks. 
Ihre Empfindung iſt zwieſpältig, aber ohne die 
Zemmungen einer repräfentativen Figur äußert 
fie den zwieſpalt, Glück und Leid. 


Die markanteſte Bewegung des Bildes iſt 
eine Klammer: der rechte Arm der Mutter, mit 
einem jähen Anziehen des Muskels im Ellbogen⸗ 
gelenk und dem leidenſchaftlichen Serausdrehen 
des Handgelenks in die Wagerechte — dieſer 
nach allen alten Begriffen outriert und unſchön 
bewegte Arm ſteht geradezu an wichtigſter Stelle 
des Bildes. Er gibt den Ton an, und dieſer Ton 
iſt: klammernde Zärtlichkeit — aus Angſt. 


Wenn wir Donatellos kleine Medaillonſkizze 
einer Madonna anſehen, ſo finden wir dieſen 
Arm dort vorgebildet, und es iſt offenbar eben 
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diefe neue und kühne Bewegung geweſen, die 
Raffael frappierte und beſchäftigte. Aber bei 
Donatello blieb dieſe aus dem Schönheitskanon 
herausfallende und einmalige Bewegung eine 
körperliche Naivität — Raffael hat fie zur 
Baſis einer konſequent durchgeführten Rompo- 
ſition gemacht. 

Nicht Sorizontale und Vertikale machen die 
Baſis dieſes Bildes aus, ſondern ein fchräg ge- 
ſtellter Winkel, der ſeine Spitze nach unten kehrt 
— eine außergewöhnlich kühne Erſchwerung 
des Gleichgewichts und der Balance. 

So entſpricht dem Schwanken dieſer Seelen 
formal das jähe Auf und Ab der Richtungen im 
Zentrum des Bildaufbaus, und wie in ihrer 
Wendung gegen den ſpaltenden Schmerz das Ju- 
ſammen der Geſichter nur noch ungeſtümer 
wurde, ſo folgt dem Ab und Auf des Armes dieſe 
mit allen Faſern faſſende, greifende und haltend 
bewahrende Sand. Ihre Drehung aus der Хіс); 
tung des Unterarmes gibt ihr doppelte Kraft, 
und wie vier wagerechte Reifen legen ihre Fin⸗ 
ger ſich um den Leib des Kindes, ſo daß wir am 
Kontur ganz deutlich den vierfachen Ring ab- 
leſen. (Eine ähnliche Serausdrehung der Sand 
aus dem Unterarm hat Donatello auch bei fei- 
nem David verwendet — in der das Schwert 
haltenden Rechten.) 
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So hat vordem noch Feine Sand ihren Gegen⸗ 
ſtand gehalten und gefaßt. Mantegnas Mutter 
berührt den Fuß des Kindes nur eben mit den 
Fingerſpitzen; ihre Rechte zwar liegt quer über 
des Kindes Leib, aber mit Zurückhaltung. Das 
Handgelenk bleibt abſichtlich fern vom Körper, 
um nur ja keinen Druck auszuüben. Die Finger, 
leicht geſpreizt, bilden nur eine leichte Brüſtung 
für das Kind, und die Berührung iſt marmor- 
kühl. 

Aber die Sand bei Raffael, breiter als man fie 
dem mädchenhaften Rörper zutrauen möchte, 
preßt ſich finnlich, fleiſchig gegen den Rücken des 
Kindes. Sie empfindet Glück in dieſer nahen, 
warmen Berührung und macht ihre Fläche ſo 
breit als möglich. 

Und ähnlich legt ſich aus der Gegenrichtung 
die linke and unter das Gefäß des Kindes, breit 
und ſinnlich⸗körperlich, Finger deutlich neben 
Finger, leicht die Finger zu einem Sitze biegend, 
faſt wie ein Spiegelbild der oberen Hand. Die 
Abtreppung der Finger hier und dort wirkt wie 
ein Wendeltreppenmotiv, und natürlich iſt der 
Erfolg eine Unterſtreichung der feſten Umklam⸗ 
merung des Kindes. 

Kann irgend etwas auf der Welt dieſe innige 
Umklammerung trennen? 

Dort, wo die beiden Stirnen ſich überſchnei⸗ 
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den, ſpitzt fich der Bildgrund zu einem ſcharfen 
Keile zu. 

Der Lefer wird vielleicht fagen: „Wie denn 
fonft? Muß denn nicht diefe Keilform entſtehen, 
wenn zwei gewölbte Rörper fich überſchneiden;“ 

Ja und nein! Die Möglichkeit, dieſe Form zu 
zeigen, iſt bei ähnlicher Ronfiguration allerdings 
ſtets gegeben — aber nur manchmal wird dieſe 
Möglichkeit ergriffen, und nur manchmal wird 
die Form des Reils betont. In vielen anderen 
Fällen bleibt die Möglichkeit unbeachtet oder 
wird gar die Form gedämpft. 

Sehen wir etwa Donatellos Relief daraufhin 
an, ſo können wir da von einer Betonung oder 
Hervorhebung dieſes Zuges auf keinen Fall ſpre⸗ 
chen. Gehen wir aber gar bis zur byzantiniſchen 
Madonna zurück, ſo bemerken wir dort das deut⸗ 
liche Streben, das Eindringen einer ſpitzen Reil- 
form zwiſchen die Köpfe von Mutter und Rind 
zu verhindern. 

Es ijt doch ganz auffallend, wie Grenn ge- 
ſchloſſen die Kontur der Gruppe dort geführt 
iſt. Der Mantel der Maria ſteht mit ſeinem 
Umriß feſt und einheitlich geſchloſſen wie eine 
Mauer um die beiden Geſtalten. Nirgends ſtößt 
die Form über diefe Mauer hinaus, Feine Sand, 
kein Arm, nicht einmal ein Umſchlag einer Borte 
oder eine Falte des Stoffes. 
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Und warum meidet diefer Rünftler fo offen- 
fichtlich die Überfchneidung? 

Weil fie immer ein Eindringen von außen 
ermöglicht und ermuntert, weil fie eine Durch- 
brechung, eine Offnung der Mauer ift. Wie pein- 
lich dieſer Rünftler des 12. Jahrhunderts die 
Überſchneidungen vermeidet, erkennen wir be- 
ſonders deutlich dort, wo das ſenkrecht vom 
Kopf der Mutter abfallende Tuch fich in die 
{orizontale der Schulter umlegen muß. ier 
wäre die Überfchneidung doch eine faſt ипар, 
wendbare Notwendigkeit; und doch gibt der 
Rünftler eine fanfte geſchwungene Überleitung 
in die neue Richtung — eine Überleitung ftatt 
der Überfchneidung. 

Nur an einer Stelle wird das Prinzip von 
ihm durchbrochen; aber durch die Art, wie das 
geſchieht, ergibt fich fo wenig eine Widerlegung 
unſerer Behauptung, wie etwa die Tatſache des 
„Stadttores“ gegen die Behauptung ſpricht, 
daß die mittelalterliche Stadt durch Mauern 
ringsum feſt verſchloſſen geweſen iſt. 

Nur der Хор des Kindes alſo ſchiebt fich in 
der Wladimirſchen Madonna mit der Schädel- 
partie aus der Mantelkontur heraus, aber die 
vollkommene Rundung, gegen außen abweiſend 
gewölbt, ift fo gänzlich in übereinſtimmung mit 
der vollkommenen Rundung des Wiadonnen- 
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hauptes, der Rundung der linken Schulter, daß 
man wohl von einer Formabwandlung, nicht 
aber von einer Formdurchbrechung ſprechen 
kann, und zudem ift diefer Vorſprung aus der 
Ummauerung des Ganzen noch durch den dunt» 
len Wall von Saaren geſichert, und die ein⸗ 
ſchneidenden Zungen dort, wo die Rreife fich 
überſchneiden, ſind ſo flach, ſo ſchnell geſchloſſen, 
daß keine Ausſicht beſteht, von ihnen aus die 
Gruppe aufzuſpalten. 

Wie ganz anders bei Raffael. 

Keine geſchloſſene gemauerte Rontur läuft 
um die Gruppe. Die Formen ſchieben ſich frei 
in⸗ und gegeneinander, ſo daß die Umrißlinie 
vor · und zurückſpringt, auftaucht und verſchwin⸗ 
det, verdrängt wird und wieder hervortritt — 
mit dem Reſultat, daß nun überall leichte und 
offene Wege in das zentrum der Gruppe führen. 

Um das Saupt der Mutter legt ſich auch hier 
ein Manteltuch; aber wenn wir es nach Analogie 
des byzantiniſchen Manteltuches als eine ſtadt⸗ 
ſchützende Mauer auffaſſen wollten, ſo würde 
dieſe Mauer über der rechten Schulter der 
Maria abbrechen. Das Schultergelenk liegt 
offen, und erſt unterhalb des Öberarmes taucht 
die Mauer wieder auf. Eine breite Straße führt 
von außen durch die Mauerlücke in das Innere, 
und das Faltwerk des Bruſttuches kann geradezu 
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als der graphiſche Ausdruck ſolcher „Straße“ 
gelten. 

Dieſe Straße würde von einem Gelenkpunkt, 
der Schulter der Maria, zu einem anderen Gee 
lenkpunkt, dem Ellenbogen des Kindes, führen, 
und von dort führt fie — die einzige Senkrechte 
im Bilde — abwärts zu einem weiteren Gelenk⸗ 
punkt: dem Unterarmgelenk der Mutter — und 
da find wir dann mitten im Zentrum, im Serz⸗ 
punkt des Bildes. 

Wir haben alſo hier nicht mehr das ſtarre 
Schutzpanzerſyſtem des Mittelalters, das nur 
auf Abſchluß bedacht war. Sier ift ſchon Rom- 
munikation mit der Außenwelt; hier gibt es 
Verkehr, Wege und Bahnen. Das Verteidi⸗ 
gungsſyſtem fehlt zwar nicht ganz, aber es iſt 
beweglicher, bildet einen Kreis von Außenforts. 

Es iſt gar nicht gewaltſam, daß wir die bei⸗ 
den Bilder mit Städten der beiden Epochen 
vergleichen — im Gegenteil: wir erkennen auch 
fo wieder, daß die Methode einer Zeit, nach der 
ſie organiſiert, allen ihren Organen den Stem⸗ 
pel aufdrückt. Jedesmal iſt die Organiſation 
einer Stadt in übereinſtimmung mit der Orga- 
nifation eines Bildes, einer Skulptur, eines ein- 
zelnen Baues, mit der Anlage eines Buches, dem 
Aufbau einer wiſſenſchaftlichen Lehre. 

Welcher Wandel der Weltanſchauung zwi» 
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fchen den beiden „Stadtplänen“ der Wladimir. 
Madonna und der Raffael⸗ Madonna eingetreten 
ift, erkennen wir aus folgender Beobachtung der 
Blickrichtungen: die Altſtadt dort, ſtarr von 
dicken Mauern umgeben, iſt in ſich verſunken, 
und die „Neuſtadt“, nach innen und unter den 
Schutz der Madonna ſtrebend, ſucht das mütter- 
liche Auge. Sier aber bei Raffael ſucht die Alt- 
ſtadt das Auge des Kindes — und die Neuſtadt 
blickt nach außen. 

Die Außenwelt wird nicht mehr ſchlankweg 
als das Feindliche betrachtet. Man tritt, noch 
mit einiger Vorſicht, in Wechſelbeziehung zu 
ihr. Man verſchließt ſich nicht mehr hermetiſch 
bis auf ein gut bewachtes Tor — man nimmt 
durch Straßen und Wege das Außen herein. 

Und das Außen macht ſofort Gebrauch von 
den neuen Möglichkeiten. Mit einer gewiſſen 
Leidenſchaft, als hätte es nur auf den Moment 
gewartet, dringt es vor und dringt es ein, und 
außer den bereitwillig offen geſtellten Wegen 
verſucht es, auch an vielen anderen Stellen den 
Einlaß zu erzwingen, und dieſe poröſen Stellen 
find eben durch jene ſcharfen ſpitzen Reile mar- 
kiert, von denen wir ſprachen. 

Wir fagten, daß zwiſchen den Stirnen von 
Mutter und Kind ein ſolcher Keil fich einzwänge 
— mit dem Verſuch, zu lockern, zu trennen, aus⸗ 
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einanderzuſchieben. Der Lefer wird jetzt zugeben, 
daß dieſer Keil hier eine ganz andere, neue Ag- 
greſſivkraft hat als die flache matte Zunge bei 
dem Byzantiner. Und die Kraft eines ſolchen 
Reiles dringt mit einer ſehr unbekümmerten und 
ungeſtümen SJartnädigfeit an vielen Stellen 
ein: zwiſchen den beiden Rinnen mit einer fchar- 
fen dunklen Spitze gegen den linken Unterarm 
des Kindes; als neuer Vorſtoß zwiſchen dem nach 
unten ſich biegenden Bruſttuch der Maria und 
dem Ellbogen des Rindes und dann — ſtark nach 
unten vorſtoßend — zwiſchen Ober- und Unter» 
arm der Maria, mit einer Wiederholung im 
Ellenbogen dieſes Armes. 

Aber auch in andere Richtungen ſtoßen dieſe 
Reile vor: wie etwa zwiſchen Oberarm und 
Bruſt des Kindes. 

Reine Frage: dies alles find Verſuche, die 
Einheit von Mutter und Rind, ihre innige Um⸗ 
klammerung, zu trennen. 

Aber warum denn, ſo kann gefragt werden, 
warum denn bringt Raffael das Glück der Mut⸗ 
ter, das Glück ihres Kindes in ſolche Gefahr? 
Warum hält er, dem dieſes Glück doch nicht wer 
niger am Serzen liegt als dem Byzantiner, es 
nicht lieber mit deſſen Methode der eiſenharten 
Ummauerung der Gruppe und feiner hundert» 
prozentigen Sicherheit: 
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Raffael Fonnte nicht bei der Methode des By- 
zantiners bleiben, weil allgemein und auf allen 
Gebieten jene Methode des Mittelalters ver- 
laffen war. Vielleicht war die Methode des Mit⸗ 
telalters die ſicherſte Methode, ſeinen Beſitz zu 
wahren — die Methode nämlich, dem anderen 
jedes Recht abzuſprechen und jeden Verſuch von 
außerhalb, am Genuß dieſer oder jener Sache 
teilzunehmen, mit Gewalt abzuſchlagen. Viel- 
leicht war fie die ſicherſte Methode — aber fie 
war nach 400 Jahren nicht mehr anwendbar. 
Denn inzwiſchen waren die Güter, die Werte 
dieſer Welt, nicht mehr körperliche Beſtandteile 
ihres Beſitzers und war das Mittel, über ihren 
Genuß zu entſcheiden, nicht mehr das Schwert. 
Die Güter und Werte waren in eine etwas пец, 
tralere Zone gerückt, und das Mittel, über ihren 
Genuß zu entſcheiden, war der Sandel, und an 
Stelle des Schwertes, das von zwei Intereſſen⸗ 
ten den einen ſtets glatt auslöſchen mußte, war 
die Wage getreten, die beiden Intereſſenten 
einen Vorteil ſicherte. 

Der Peſſimiſt wird zur Zeit des überganges 
vom einen Prinzip zum anderen geſagt haben: 
die Beſitzenden begeben ſich in große Gefahren, 
wenn ſie die neue, die neumodiſche Methode gel⸗ 
ten laſſen, und er wird gemahnt haben, bei der 
einzig ſicheren Methode des Schwertes zu blei⸗ 
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ben. Sicher bat er vor dem Schritt ins Dunfel, 
vor dem unabſehbaren Wagnis gewarnt. 


Und ein Wagnis iſt der übergang zu einer 
neuen Methode ſtets und iſt auch damals jener 
übergang geweſen. Aber das Neue entſteht 
immer nur durch einen kühnen Entſchluß, das 
Ungewöhnliche zu wagen, und ganz mit Recht 
dürfen wir hier den Ausſpruch des engliſchen 
Staatsmannes Baldwin zitieren, der, 4o00 Jahre 
wiederum nach Raffael, bei dem Übergang 
zu einer abermals neuen Methode geſagt hat: 
„der Friede iſt ein Fühnes Abenteuer auf dem 
Felde des Glaubens.“ 


Die alte Methode war den Menſchen fchließ- 
lich zu ſchwer geworden — ganz wörtlich: zu 
ſchwer. 


Stets mußten und ſollten ſie eine ſtarre Rü⸗ 
ſtung mitſchleppen. Sie mußten dicke Mauern 
bauen und immer in Verteidigungsſtellung fein. 
Allmählich waren fie nicht mehr Herren, ſondern 
Sklaven ihres Beſitzes, Gefangene von Sab und 
Gut. Und auf die Dauer ertrugen das die Men⸗ 
ſchen nicht. Sie waren ja keineswegs gewillt, 
ihren Beſitz aufzugeben; aber ſie kalkulierten, 
daß eine Lockerung des alten ſtarren körperlichen 
Eigentumsbegriffes vielleicht den Vorteil hätte, 
weniger Gier zu wecken, јо daß bei einer Lode- 
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rung des Begriffes der Beſitz vielleicht gar nicht 
gefährdeter — ſondern eher ſicherer ſei. 

Jedenfalls riskierten ſie dieſe Methode, auch 
dem anderen unter gewiſſen Bedingungen und 
Umſtänden eine Chance des Genuſſes zu geben. 
Die Güter und Werte wurden Gegenſtände 
eines Marktes, der allen eine Möglichkeit bot, 
der Beſitzer und Werte häufig trennte, aber 
immer auch wieder neue Verbindungen her— 
ſtellte, das Eigentum wechſeln ließ, aber natür- 
lich damit den Eigentumsbegriff keineswegs auf- 
hob — wenn er auch an Stelle des Eigentums 
auf Tod und Leben ein bewegliches Eigentum 
ſetzte. 

Allgemeine Wandlungen dieſer Art hatten 
ſich ſeit der Wladimirſchen Madonna vollzogen 
— febr allmählich, ſchrittweiſe und in Ober, 
gängen, wie denn fchon die mittelalterliche 
Stadt einen gewiſſen Markt gebracht hat. Zur 
Zeit Raffaels nun war der alte (асте serren- 
und Seldentyp ſchon arg durchlöchert. 

Die letzten großen überzeugenden Seldendenk— 
mäler waren im js. Jahrhundert von Donatello 
und Verrocchio geſchaffen worden, der Gatta— 
melata in Padua um 3450, der Colleoni in Vene- 
dig um 3489. Lionardos Seldendenkmal des 
Francesco Sforza Fam ſchon nicht mehr zur 
Ausführung — vielleicht waren die inneren 
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Zemmungen beftimmender als die äußeren. 
Denn eben Lionardo hat weſentlich geholfen, 
den brutalen Seldenbegriff zu zerſtören. (Die 
barocken Denkmäler aber eines Schlüter, eines 
Falconet bedeuten etwas weſentlich anderes: ſie 
find Gloriſtzierungen des abſolutiſtiſchen Staats» 
gedankens.) 

Raffaels Maria hat das Rind nicht mehr in 
jener feft ummauerten Sut der Wladimir-Ma- 
donna. Sie gibt dem Kinde eine Chance eigener 
freier Bewegung und nimmt ſo die Gefahr der 
Trennung und des Verluſtes auf ſich. Aber die 
ſeeliſche Bindung iſt deshalb nicht ſchwächer — 
ganz im Gegenteil: ſie tritt erſt hier als eine 
neue Wirklichkeit hervor, und ſo entſteht, was 
wir von vornherein als etwas Neues im Bilde 
ſpürten: die Bewegung zwiſchen zwei Kräften, 
das Spiel in zwei Ebenen und jenes Abrücken 
vom ſtarr Seldenhaften, das die konſervativen 
Elemente damals ſicherlich als eine dekadente 
Note geſcholten haben, während die Modernen 
in dieſer neuen Grazie, die ein menſchlich auf- 
richtiges Eingeſtändnis der Schwäche iſt, trotz 
ſolchen Eingeſtändniſſes nicht Feigheit ſahen, 
ſondern einen neuen, inneren Mut, durch Nach⸗ 
giebigkeit, Entgegenkommen, Bereitſchaft rei- 
cher im Beſitz zu ſein als durch Gewalt, Serrſch⸗ 
ſucht und durch Abſtoßung der anderen. 
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Grünewald. 


n dieſer Bilderreihe auf die ſchönſte deutſche 

Darſtellung des Themas der Mutter mit 
dem Rinde zu verzichten, fiele ſchwer. Aber 
ſchwer fallt doch auch der Entſchluß, das Bild 
zu bringen, denn unſerem ſonſt gewahrten 
Grundſatz zuwider müſſen wir uns hier mit 
einem Ausſchnitt begnügen. 

Und warum bringen wir nicht das ganze 
Bild? 

Das ganze Bild ift ein rieſengroßer, viel- 
teiliger Altar. 

Der Iſenheimer Altar Matthias Grünewalds, 
dem wir die Darftellung entnehmen, ift ein fo- 
genannter Wandelaltar. 

über einem Sockel mit den (von anderer 
and) in Solz geſchnitzten Geſtalten der zwölf 
Apoſtel um Chriſtus erhebt ſich als feſter unbe⸗ 
weglicher Kern des Ganzen die ſitzende Figur 
des heiligen Antonius, und rechts und links von 
ihr ſtehen in kleineren Niſchen die eiligen gie 
ronymus und Auguſtinus. Auch dieſe Figuren 
ſind in Solz geſchnitzt und rühren nicht von 
Grünewald her. 

Die plaſtiſche Apoſtelgruppe des Sockels läßt 
ſich durch ein bemaltes Flügelpaar ſchließen. 
Dieſes Flügelpaar — und mit ihm beginnt die 
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Arbeit Grünewalds — zeigt auf den geſchloſſe⸗ 
nen Außenſeiten die Beweinung Chriſti. 

Der große hohe Figurenraum darüber läßt 
ſich durch ein doppeltes Flügelpaar zweimal 
verſchließen. 

Das innere, hintere Flügelpaar trägt auf den 
inneren Seiten, die wir alſo beim Freilegen der 
holzgeſchnitzten Seiligengeſtalten ſehen, links 
die heiligen Einſiedler Antonius und Paulus 
und rechts die Verſuchung des heiligen Anto» 
nius. Sind ſie geſchloſſen, ſo zeigen dieſe inneren 
Flügel eine geheimnisvolle Darſtellung der 
Menſchwerdung Chriſti im Schoße der Mutter, 
und die Mutter mit dem Rinde in einer großen 
Landſchaft (und aus diefer Gruppe ſtammt der 
Ausſchnitt, den unſere Abbildung zeigt). 

Wenn der Altar uns durch die Schließung 
des inneren Flügelpaares dieſe Darſtellung zeigt, 
erſcheint das vordere Flügelpaar auseinander- 
geklappt — als Verkündung an Maria links 
und als Auferſtehung Chriſti rechts, ſo daß wir 
alfo in dieſer Stellung des Altars ein Nebenein⸗ 
ander von vier großen gemalten Tafeln haben: 
Verkündigung, Fleiſchwerdung, Mutter und 
Rind und Auferſtehung, wobei die zwei inneren 
Bilder eine nähere Einheit eingehen. 

Schließen ſich nun auch die Flügel des vor- 
deren Paares, ſo ergeben ihre ſich aneinander⸗ 
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fügenden Tafeln die einheitliche Darftellung 
Chriſti am Kreuze mit den Geſtalten der Mut⸗ 
ter, Johannes des Evangeliſten und der Maria 
Magdalena links und Johannes des Taufers 
rechts. 

Auch dieſe Darſtellung wird noch rechts und 
links flankiert von einem weiteren Flügelpaar, 
das aber unbeweglich iſt, ſich in der Form etwas 
von den anderen Flügeln unterſcheidet und ſich 
nicht weiter zu einer Darftellung 3ufamimen- 
ſchließen kann. 

Der rechte diefer {ееп Flügel zeigt den bei- 
ligen Sebaftian, der linke den heiligen Anto- 
nius. (Dieſer war der Schutzheilige des Rlofters 
in Iſenheim im Elſaß, für das Grünewald im 
erten Jahrzehnt des 36. Jahrhunderts das 
Werk malte.) 

Alſo ein Ganzes aus 32 Tafeln — außer dem 
geſchnitzten Schrein im Innern. 

Es iſt wohl begreiflich, wenn wir zögern, 
einen kleinen Ausſchnitt aus dieſem Ganzen zu 
geben. 

Aber iſt denn das Wagnis wirklich ſo groß, 
könnte man einwenden. Offenbar iſt doch wohl 
jede dieſer 12 Tafeln mehr oder minder auch ein 
in fich felbftändiges Gebilde; 

Das wollen wir nicht rund beſtreiten. Was 
aber dieſem Iſenheimer Altar ſeine ganz beſon⸗ 
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dere und unvergleichliche Stellung in der deut- 
fchen Malerei gibt, ijt die ungeheure Kraft, mit 
der hier alle Teile zu einer höheren Einheit ge- 
fügt ſind — ſo ſehr, daß dem herausgelöſten 
Bilde ſtets ein Weſentliches fehlen muß. 

Der Wandelaltar ift ja еіп ſehr charakteriſti⸗ 
ſcher Allgemeinbeſitz der nordiſchen Malerei. 
Am Beginn der niederländiſchen Malerei ſteht 
der große Wandelaltar der Brüder van Eyck, 
den wir als „Genter Altar“ kennen. Zahlreich 
find die Beiſpiele in der deutſchen Bun. Das 
große Werk des Sans Baldung Grien, das noch 
heute ſtolz auf dem Hauptaltar des Freiburger 
Münſters ſteht, werden viele bei einem Beſuch 
Süddeutſchlands geſehen haben. 

Bei keinem der zahlreichen Wandelaltäre 
brauchten wir uns ſehr zu bedenken, eine der 
Tafeln auszuwählen und einzeln abzubilden; 
denn bei ihnen fehlt zwar ein gewiſſer zuſam⸗ 
menhang der Tafeln niemals ganz, doch iſt er 
nirgends fo eng und fo zwingend wie bei Grüne⸗ 
wald, weil es bei ihnen mehr ein inhaltlicher, 
thematiſcher und gedanklicher zuſammenhang iſt 
als ein bildkünſtleriſcher. 

In der Regel ift der Zufammenbang der ein- 
zelnen Tafeln ein theologiſcher. Es liegen ihm 
zugrunde die Anſchauungen der Zeit, die ſpeku— 
lativ-religiöfe Beziehungen, z. B. zwiſchen den 
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Vorgängen des Alten und des Neuen Teſtamen⸗ 
tes, begrifflich herzuſtellen liebte — Beziehun⸗ 
gen, die durch die Neigung zu ſymboliſchen Aus» 
deutungen und durch Sereinnebmen legendärer, 
ſcholaſtiſcher und myſtiſcher Momente bereichert 
wurden. 

So reich aber das Netz aller dieſer theologi⸗ 
ſchen Spekulationen, die dem Maler ein feſtes 
Programm gaben, auch immer war — es hin⸗ 
dert die Herausnahme einzelner Tafeln nicht 
ſehr, da die Beziehungen von Tafel zu Tafel 
gedankliche Beziehungen blieben und daher die 
optiſch⸗künſtleriſche Formung und Saltung we» 
nig beſtimmten. 

Ganz anders bei dem Iſenheimer Altar. 

Nicht, als ob nicht auch er ein erſtaunliches 
Maß von fpefulatıv-tbeologifchen Beziehungen, 
die gerade hier ſtark von den Gedankengängen 
der Myſtiker beeinflußt ſind enthielte. Darin 
unterſcheidet ſich Grünewalds Werk von denen 
der Zeitgenoſſen durchaus nicht. Der Unter, 
ſchied beſteht darin, daß hier bei Grünewald 
alles, ausnahmslos alles einen Fünftlerifchen, 
einen optiſchen, einen maleriſchen Ausdruck ge⸗ 
funden bat, daß bier ein einheitliches Farben- 
und Formenwerk entſtand Das gibt dem еп, 
heimer Altar ſeine einzigartige Bedeutung. 
Wirklich darf man von ihm ſagen: er iſt nicht 
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Sochaltar in der Frauenkirche zu Krakau 
Von Veit Stoß 


eine Summe, nicht ein Neben⸗ und Sinterein⸗ 
ander von einzelnen Bildern, ſondern ein Bild, 
das ſich durch die Bewegung feiner Teile ent- 
faltet. 

ier müſſen wir einige allgemeine Bemer- 
kungen über das eigentümliche Gebilde „Wan— 
delaltar“ einſchieben. 

Die Zuſammenfügung mehrerer Bilder zu 
einem großen Altaraufbau finden wir auch im 
Süden und auch im Oſten, in Rußland. In der 
Akademie zu Siena etwa haben wir Gelegen- 
heit, die großen vielteiligen Altäre der Trecen- 
tiſten (das heißt: der italieniſchen Maler des 
14. Jahrhunderts) zu bewundern. Um das 
Hauptbild herum ftellen fich da in mehreren Ge» 
ſchoſſen und in Reihen nebeneinander, in der 
Predella, dem Sockel, beginnend, Seilige und 
Märtyrer, Apoſtel und Evangeliften. Das Ganze 
iſt in ein reiches mannigfaltiges Rahmenwerk 
geſchloſſen. Aber beweglich ſind die Teile nicht. 
Sie ſtehen feſt auf ihrem Platz, ſie verharren in 
Ruhe. 

Und ähnlich die Ikonoſtaſis in byzantiniſchen 
und ruſſiſchen Kirchen — eine bis zur Decke rei- 
chende, oft goldſtrotzende Wand aus Zeiligen- 
bildern oder Ikonen — auch fie ein vielgliede- 
riges Ganzes, aber auch ſie unbeweglich. 

Es bleibt dabei, daß der Wandelaltar ein 
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typiſches Produkt, eine beſondere charafteri- 
ſtiſche Form der niederländiſchen und deutſchen 
Malerei iſt. Man kann wohl den Satz wagen, 
daß ſich eine Geſchichte der deutſchen Malerei 
ſchreiben ließe, die kein anderes Material be- 
nutzte als die Wandelaltare — von Lucas 
Mofer, Meiſter Francke und Stephan Lochner 
über Konrad Witz und Sans Multſcher zu 
Pacher, Sans Baldung Grien, Burgkmair und 
dem älteren Holbein — fo wie fich fraglos eine 
lückenloſe, erſchöpfende Darſtellung der italieni- 
ſchen Malerei geben ließe unter Benutzung aus» 
ſchließlich der Wandbilder — von Giotto über 
Maſaccio und Botticelli bis zu Lionardo, Raf- 
fael und Michelangelo, ja bis zu Tiepolo. 

Das Wandbild als entwicklungstragender 
Faktor in Italien — der Wandelaltar als ent- 
wicklungstragender Faktor im Norden: es lohnt, 
dieſes Faktum naher zu unterſuchen. 

Der Wandelaltar mit ſeinen in Scharnieren 
ſich aufklappenden und ſich ſchließenden Flügeln 
iſt gleichſam ein großes, in Bildern ſich mittei⸗ 
lendes Buch. Die Analogie zu deſſen im Falz 
ſich aufblätternden und ſich ſchließenden Seiten 
liegt gewiß nahe. 

Man hat auch die Folge der moſaizierten oder 
gemalten Wandbilder in den frühen italieniſchen 
Rirchen als ein Buch, als eine „Bibel der An» 
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alphabeten“, als biblia pauperum bezeichnet — 
und ganz mit Recht. Aber der Folge der ſich an 
langen Mauern abwickelnden Fresken entſpricht 
mehr jene andere, ältere Form des Buches: die 
Rolle. (Der Römer nannte das Aufſchlagen 
eines Buches „evolvere“, gleich „aufrollen“.) 

Der Worden übernahm das Buch bereits in 
ſeiner neuen, im Falz ſich öffnenden Form, und 
obwohl auch dieſe Form, feit dem 4. Jahrhun- 
dert nach Chriſtus, im Süden ſich entwickelt 
hatte, empfing fie ihre vollkommene, klaſſiſche, 
letzte und entſcheidende Prägung, ihre Vollen- 
dung im Norden durch Gutenberg. 

Jedenfalls: der Wandelaltar ſteht litera⸗ 
riſchen Neigungen näher und iſt ihnen offener 
als das Wandbild. 

Aus dem Nebeneinander der Buchrolle wurde 
im gefalzten Buch ein In, und Zueinander im 
Nacheinander. Die Neigung zu nahen, aufge» 
nommenen, ſich kreuzenden Beziehungen fand 
Nahrung durch das ſchnelle Öffnen und im Wei⸗ 
terblattern auch ebenſo ſchnelle überdecken eines 
Gedankens, eines Satzes, Wortes, die auch im 
überblättern noch beſtehen blieben, aber viel- 
leicht eine andere Stellung und Färbung be» 
kamen. 

Das klare, eindeutige Nebeneinander der Ge⸗ 
danken im antiken Buch, das ſtets die eben auf⸗ 


122 


Inneres von S. Paul in Rom 


gerollte Stelle als ein in ſich faſt ruhendes, nur 
in einer Dimenſion bewegtes Ganzes, Volles, 
relativ Geſchloſſenes erſcheinen läßt, entſpricht 
einem monumentalen Denken und fördert gleich⸗ 
zeitig auch wieder ein monumentales Denken. 

Dem entſpricht genau die ſich abrollende 
Reihe moſaizierter oder in Fresko gemalter 
Darſtellungen an den Langhauswänden von 
Baſilika und Kirche. 

(Gier ift wieder an die feſten Grenzen Italiens, 
an die „beweglichen“ Grenzen Deutſchlands zu 
denken und an den Begriff der Tradition.) 
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Auch hier ift jedes einzelne Bild der jeweilige 
Vertreter des Ganzen. Die vorhergegangenen 
und die folgenden Bilder der Reihe ruhen faſt 
ganz. Sie ſind da, aber ſie ſpielen kaum in das 
andere Bild hinein, und damit eben erhält das 
einzelne Bild eine monumentale Saltung und 
eine große formale Verpflichtung. Es ift reprä⸗ 
ſentativ, und es hat zur Verwirklichung ſeines 
Willens immer nur die elementaren Mittel: 
Fläche, Form, Farbe und Linie, die es nun ge» 
zwungen iſt, mit der äußerſten und weiſeſten 
Diſziplin anzuwenden. Es wird zu einer Art 
„Ausleſe“ Verfahren gezwungen, und ſelbſtver— 
ftandlid) kommt die nahe Verbindung mit der 
Architektur, die räumliche Situation, die den 
Beſchauer diſtanziert, noch hinzu, um das Aus» 
leſeprinzip, die Beſchränkung auf das Reprä⸗ 
ſentative, im Einmaligen ſtark und ganz Er⸗ 
füllte zu ſtärken. 

Die Difziplin, Tradition und Schulung ift in 
Italien ſo ſtark, daß auch das kleinſte Tafelbild 
noch etwas von der Hionumentalität der Wand 
enthält. 

Die zwiſchen zwei Deckeln tibereinanderlie- 
genden, im Falz ſich vor- und rückwärts blät- 
ternden Seiten des Buches werden zu einem 
ganz anderen Leben. 

Die Inhalte, die Mitteilungen und Ausſagen 
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überdecken ſich und durchdringen fich. Jede 
Seite iſt in jeder anderen in einer neuen Di- 
menſion mitenthalten, und repräfentierte in der 
Rolle jede Stelle des Tertes das Ganze, fo ſucht 
im Buche jede Stelle nach Beziehungen, bewegt 
ſich, wandelt ſich und gibt Ruhe und repräfenta- 
tive Monumentalität auf zugunſten einer inti- 
men Spannung von Fäden. (Letzte Ausformung: 
Einſtein⸗Kelativität.) 

Der nordiſche Wandelaltar iſt ein Buch, und 
ganz entſprechend der anderen Lebensform des 
Buches gegenüber der antiken Rolle iſt der Stil 
des fich in Scharnieren aufklappenden Wandel- 
altars ein völlig anderer als der Stil der ſich 
nebeneinander abrollenden Wandbilder. 

Der Wandelaltar, auch wenn ſeine Maße ge- 
waltig ſind, kennt nicht monumentale Ruhe. 
Sein Sinn iſt Bewegung. Seine Tafeln reprä- 
fentieren nicht, ſondern fie zitieren. Ihr Prin- 
zip ift nicht Ausleſen, fondern gerade Sinein— 
leſen, und ihre Gefahr, aus dem Intimen dro— 
hend, iſt, um es kurz zu ſagen: das Literariſche 
— fo ſtark, daß ſelbſt das Wandbild im Norden 
ſtets illuſtrativ zu werden droht. 

Nun dürfen wir uns die Dinge natürlich nicht 
fo vorſtellen, als ob man im Süden nur Wand» 
bilder und im Norden nur Wandelaltäre ge 
malt habe. Auch in Deutſchland finden wir 
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Wandmalereien. Wir wiffen von großen hiſto⸗ 
riſchen Zyklen in der Aachener Pfalz Karls des 
Großen, in Ludwigs des Frommen Pfalz zu 
Ingelheim. Wir haben die Fresken in Sankt 
Georg auf der Reichenau (Ende јо. Jahrhun⸗ 
dert) und könnten über des jüngeren Solbein 
nur in kümmerlichen Reſten erhaltene Bilder 
die Linie bis zu Rethel, Böcklin, sans von 
Marees oder gar Klinger ziehen. 

Andererſeits: auch in Italien wurden, wie 
wir ſchon erwähnten, große vielteilige Altäre 
gemalt. Und außerdem beſteht in beiden Ge- 
bieten gleicherweiſe der Typ des Tafelbildes, 
der Bildtafel kleineren Formates. 

Afo dürfen wir nicht ſchematiſch vorgehen, 
um fo weniger, als ja ein febr reger Fünftle- 
riſcher Austauſch zwiſchen Nord und Süd ftatt- 
fand, der Formen und Prägungen der einen 
Kultur der anderen ſtets ſchnell übermittelte. 

Aber beſtehen bleibt die Tatſache: eine Ge⸗ 
ſchichte der italieniſchen Malerei ließe ſichlücken⸗ 
los ſchreiben auf Grund ausſchließlich der 
erhaltenen Wandgemälde von Ravenna im 
4. Jahrhundert bis in das Venedig des 8. Jahr⸗ 
hunderts. Aber eine Geſchichte der deutſchen 
Malerei läßt ſich analog nicht geben. Denn der 
Beſtand an Fresken ift gering, zuſammenhang⸗ 
los und bleibt zufällig. Von Solbein ein paar 


J26 


klägliche Reſte, von Dürer nichts, von Grüne» 
wald nichts. 

Wenn wir aber konſtatieren konnten, daß die 
lange Reihe erhaltener Wandelaltäre ſehr wohl 
als ausſchließliches Material für eine zuſam⸗ 
menhangende Geſchichte unſerer deutſchen Mal- 
kunſt benutzt werden könnte — in dieſem Ma⸗ 
terial würden bei Dürer und Solbein zwar Ver⸗ 
luſte zu beklagen ſein, aber doch kein völliger 
Ausfall —, ſo iſt damit wohl bezeugt, daß im 
Norden und im Süden zwei weſensverſchiedene 
Typen von Bildern die Träger der Entwick⸗ 
lung, die Präger des Stiles geweſen ſind. 

Der Wandelaltar verlockt leicht zu einem 
Ausſpinnen literariſcher Bildbeziehungen, wie 
er ſich natürlich eben dort entwickelte, wo die 
Weigung zum Literariſchen von Beginn an 
ſtärker war als die Neigung zur reinen Form. 

Auch Grünewalds Iſenheimer Altar iſt ein 
Buch, aber ſeine einzigartige Bedeutung iſt die, 
daß Grünewald die vollkommenſte Syntheſe 
von Buch und Bild gelang. 

Sicherlich geht kein anderes Werk der deut- 
ſchen Runft in der Serſtellung gedanklicher und 
gefühlsmäßiger Beziehungen fo weit wie Grii- 
newalds Altar. Aber es unterſcheidet ihn von 
allen anderen Altären, daß in ihm alle Be— 
ziehungen ſichtbare Form werden, daß ſie alſo 
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nicht in der Sphäre des Gedanklichen, der gleich. 
ſam farbenblinden theologiſchen Spekulation 
und des Literariſchen bleiben, ſondern ganz mit 
den Mitteln des Malers, Linie, Farbe, Form, 
geſtaltet wurden. 

Es würde zu weit führen, die Unſumme fol- 
cher Beziehungen auch nur annähernd hier zu 
ſchildern. Wirklich kein Buch könnte enger 
ſeine Beziehungen ſpinnen, und daß Grünewald 
ſich ſelbſt nur als den Interpreten eines Buches, 
des Buches der Bücher, empfand, bezeugt die 
entſcheidende Stellung, die er in feinem Bild- 
werk dem Buche anweiſt. 

Im Golgathabilde ſteht rechts vom Kreuze 
Johannes der Täufer, die Schrift in der Lin- 
ken aufgeſchlagen haltend, hart aufgepflanzt 
mit ſtarken Beinen, als der Träger der Schrift, 
aus der ſein rechter Arm mit lang geſpitztem 
Zeigefinger herauszuſtoßen ſcheint wie das Be- 
Halt gewordene Zitatzeichen ſelbſt, wie ein 
„Siehe ...“ Zeichen, zielend genau und kalt 
auf die ſchmerzensreichſte Stelle des gekreuzig⸗ 
ten Leibes, ein Anblick, vor dem noch auf dem 
rechten Seitenbilde der heilige Sebaſtian, der 
wohl Marter und Schmerzen kennt, den Kopf 
abwendet. Sonſt wiederholt das Stehen dieſes 
Sebaſtian die Faltung des Täufers faſt genau. 
Die Bewegung des vorſtoßenden Armes, im 
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Ellbogen geknickt, ift die gleiche, aber die Zu⸗ 
ſpitzung bis in die Finger hinein fehlt. Se⸗ 
baftians linke Sand biegt die Finger der rechten 
wie im Gebet um, und eben dieſe Bewegung 
und Saltung der Sande finden wir wieder auf 
der anderen Seite des Kreuzes bei Maria. 


Da haben wir in einer Einzelheit das Be- 
fondere Griinewalds. Durch ein Netz von 23е; 
ziehungen, gewoben aus Parallelismen und aus 
Divergenzen, erreicht er, daß die unerbittliche 
Wucht des die Schrift vertretenden und ver- 
meldenden Johannes mit verzehnfachter Ge- 
walt wirkt, und er erreicht dieſe Wirkung mit 
reinen Mitteln der optiſchen Geſtaltung. 


Das aufgeſchlagene Buch — des Täufers 


wiſſendes Haupt — und in dem Winkel zwiſchen 
zeigendem Unterarm und dieſem Saupt in 
großer Schrift die „Stelle“: „illum oportet 
crescere, me autem minui“ („er muß wachſen, 
ich aber muß kleiner werden) und durch den ge- 
reckten Finger die eindeutigſte Beziehung der 
Buchſtelle auf Chrifti Leib. 

Eine ähnliche Bedeutung hat das Buch in der 
Vierbildergruppe, die ſich nach Öffnung des 
Golgathabildes zeigt. (Dieſe Öffnung geſchah 
an den Tagen der Marienfeſte. Das Golgatha⸗ 
bild wurde am Karfreitag gezeigt. In der 
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Regel repräfentierte fich der Altar mit den botz, 
geſchnitzten Heiligen der feſten Rückwand.) 

An den Tagen der Maria zu ſeiner ganzen 
Breite geöffnet, trägt der Altar links die Dar⸗ 
ſtellung der Verkündigung. 

Ziemlich tief auf der Truhe aufgeſchlagen 
liegt die „Schrift“, klar lesbar iſt die lateiniſche 
Stelle: „Siehe, die Jungfrau wird ſchwanger 
ſein und einen Sohn gebären, und ſie werden 
ihm den Namen Immanuel geben.“ 

Mit unerhörter Runft ift die Szene fo gee 
geben, daß das Buch die Sauptperfon wird. Es 
lebt, und Maria wie Gabriel ſpielen nur ihre 
im Buch vorgeſchriebene Rolle, und es ver- 
ſtarkt dieſen Eindruck, daß aus der Söhe der in 
einen Gewölbezwickel gemalte Prophet aber- 
mals die aufgeſchlagene Schrift nach unten hält. 

Auch hier, im Verkündigungsengel, haben 
wir das Pochen auf die Schrift, ja der zitierende 
Zeigefinger des Johannes wiederholt ſich. Wie 
das Buch unheimlich lebendig fich eines Mantel⸗ 
zipfels der Maria bemächtigt hat, wie das vor⸗ 
gebeugte Knie des Engels von der anderen 
Seite ber das Buch berührt und fo eine ma- 
giſche Brücke fich bildet, hat ſchon Sauſenſtein 
hervorgehoben. 

Der Verkündigung folgt nach rechts eine my⸗ 
ſtiſche Szene, die wir durch Sagen als Feier der 
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Hlenfchwerdung Chrifti im Schoße der Mutter 
deuten gelernt haben. 

Ihr Strahlpunkt iſt das von zauberhaftem 
Nimbus umleuchtete Saupt Marias. Die 
Schrift geht in Erfüllung, und über das Schar⸗ 
nier hinweg wirkt die formale In⸗Eins⸗Setzung: 
eine Diagonale aus der unteren Bildecke links, 
das gebietende Buch an feiner unteren Rante 
berührend, trifft den Nimbus, in deffen Aura 
der Gottesmenſch wird, und trifft im nächſten 
(unſerem Bilde) die klare große Stirn der Mut⸗ 
ter, die ſich dem Kinde zuneigt, um in dem letz⸗ 
ten Bilde, der Auferſtehung rechts, in den regen⸗ 
bogenglühenden Schein des zum Simmel Auf- 
fahrenden zu treffen. 

Nie zuvor iſt das Kind in Marias Armen ſo 
unbeſchreiblich als „Wunder“ gemalt worden. 
Dieſes Kind hier iſt weder Menſch noch Gott, 
es iſt wirklich — und ganz einmalig in der 
Runftgefchichte — Gott in einer kurzen Trans» 
ſubſtantiation als Menſch. Wie hineingeſchleu⸗ 
dert aus unendlichen Fernen in die Arme der 
Maria liegt es da und lacht. Maria iſt Mutter 
und doch nicht Mutter. Sie liebt, aber ſie iſt 
befangen. Raum wagt fie zu ſagen: „Du biſt 
mein Kind“. Aber dieſes Kind ſcheint trium⸗ 
phierend und faſt hohnvoll zu lachen: „Du biſt 
meine Mutter“. 
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Dieſes fleifchige, lachende, ſpielende Rind, für 
deſſen Pflege Wiege und Badebottich bereit- 
ſtehen, iſt ja eben noch ein Lichtſchein in einer 
Aureole, und eben zuvor noch Wort in einer 
eiligen Schrift geweſen. Wir haben feinen 
Weg durch die Zeit und durch das Bild ver- 
folgt. Gier ruht es einen Augenblick in Marias 
Armen. Wicht lange wird ſie es, ſtrahlend die 
Stirn vor Freude, in die Wiege, in das Bad 
legen dürfen. Unter dieſem Bilde, in der Pre- 
della, ſehen wir den ſchweren, toten, abgetanen 
Leib Chriſti und das harte, kalte, enge Stein⸗ 
grab, in das fie ihn legen, und wollen wir Grii- 
newald verſtehen, ſo müſſen wir ſehen, wie das 
zarte, ſchmiegſame Wiegenbett, der warme 
Badebottich und der ſteinkalte Sarg zuſammen⸗ 
gebracht ſind in unmittelbare Nähe und müſſen 
auch bemerken, wie Marias Stirn hier unten 
ganz überſchnitten iſt vom weißen Tuch, dieſe 
Stirne, die wir oben ſo frei und lebendig 
faben*. 

Alles dieſes müſſen wir zuſammen fehen, 
wenn wir das Kind in Marias Armen betrach— 
ten. Sein Fleiſch und Blut trügt, und Maria 


* Es ift uns end das Wahrſcheinliche, daß bei 
der geſchilderten Stellung der Altarflügel die Predella 
nicht die — beziehungsloſe — plaſtiſche Apoſtelgruppe 
zeigte. 
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fcheint auf ihrer ſchönen Stirn eine Dornen- 
Frone zu tragen, nicht weniger graufam und 
blutig als ihr Sohn, der im vierten Bilde tri- 
‚umpbierend, göttlich, erhaben aufſteigt, mit 
ſeiner wunderbaren Gloriole jene Diagonale 
abſchließend, an deren Anfang das ſchickſal⸗ 
beſtimmende Buch ſtand, in der die Maria, die 
die Botſchaft vernimmt, die das Kind emp— 
fängt, die ſich des Kindes freut, nur eine Epi⸗ 
ſode war. 
Es ging der Gott durch ſie hindurch. 


(über das Auferſtehungsbild ſprechen wir 
ausführlich Seite 226.) 


Erſt nach dieſen Blicken auf das Ganze des 
Werkes find wir berechtigt, einen Ausſchnitt 


aus dieſem Ganzen beſonderer Betrachtung zu 
unterziehen. 

In der rechten oberen Ecke unſeres Ausſchnit⸗ 
tes iſt noch die Szene der Verkündigung an die 
{irten im Felde angedeutet, und wohl mit 
einigem Erſtaunen wird da der Leſer bemerken, 
daß der eine der beiden Engel einen langen Bart 
trägt. 

Eine Einzelheit, die im Ganzen des Bildes 
oder gar des Altares untergeht, und doch charak⸗ 
teriſtiſch für Grünewald. Nichts übernimmt 
Grünewald, nur weil es ſo üblich iſt. Er ſieht 
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alles, das Große wie das Kleine und das Un⸗ 
ſcheinbare völlig neu mit eigenen Augen, ſo daß 
in keinem ſeiner Bilder auch nur im geringſten 
ein konventioneller Zug iſt, und er geht in dieſer 
Konventionsloſigkeit unerſchrocken bis zum 
Befremdenden, das freilich für den, der ſich in 
Grünewald vertieft, ſehr bald das Allerüber⸗ 
zeugendſte wird. 

at irgendein Maler ſonſt das Rind, das in 
Marias Armen liegt, auf durchlöcherte und 
ärmlich zerriſſene Windeln gebettet? Sat ir⸗ 
gendein Maler ſonſt den Ropf des Kindes fo 
aus aller guten Sichtbarkeit herausgebogen, die 
Yiafe hoch in die Luft gerichtet, die Augen fo 
geſtellt, daß ſie ohne faßbaren Ausdruck für den 
Betrachter find? Faſt gnomenhaft häßlich mit 
ſeinem dicken Leib, den Säuglingsfalten, dem 
offen lallenden Mund, dem proletarifchen Saar 
fchopf, den großen Spinnefingern erſcheint dem 
erſten Blick dieſes göttliche Rind, an dem keine 
Linie und keine Form edel, ſchön und anmutig 
ift. Es ift das Rind eines armen Zimmermannes, 
das auf Stroh in einem elenden Stalle geboren 
wurde, und die Beſtimmtheit, mit der Grüne- 
wald Armut und Proletariertum gibt, ſein 
ganz bewußtes Ausweichen vor dem Feinen, 
Gepflegten und Bevorzugten nimmt über an⸗ 
derthalb Jahrhunderte hinweg Rembrandt 
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voraus, mit deffen Lehrer Laſtman Grüne⸗ 
wald über ſeinen Schüler Grimmer und „Enkel⸗ 
ſchüler“ Uffenbach kunſtgenealogiſch verbunden 
ift. Durch Sandrart wiſſen wir, daß ein Pri- 
vatſammler im Saag Werke von Grünewald 
beſaß.) 

Und doch iſt dieſes Kind unendlich ſchön, weil 
es von einer Wahrheit, einer Unmittelbarkeit 
und einer überquellenden Fülle der Bewegung 
iſt, für die es kaum einen Vergleich gibt, außer 
vielleicht bei Greco. Das ift Fein artiges Kind- 
lein, kein repräſentierender Bambino, ſondern 
ein Quirl, den in den Armen zu halten und vor 
dem Falle zu bewahren, die Mutter alle Mühe 
hat. Es wirft plötzlich den Ropf hintenüber, 
daß ſie ſchnell mit den Fingern ihn abfangen 
muß. Er dreht ſich dabei und ſpielt mit dem 
Roſenkranz und lacht die leiſe erſchrockene Mut⸗ 
ter an. 

Und dieſe Mutter, iſt ſie nicht ganz unver⸗ 
geßlich; 

Auch ſie iſt weit davon entfernt, ſchön im 
Sinne irgendeines Ideals zu ſein, iſt zart, zer⸗ 
brechlich und ganz unheroiſch. Ihr Antlitz, ип» 
ſagbar geſpannt zwiſchen Freude und Qual, er⸗ 
innert faſt an eine japanifche Maske — mars 
kiertes Deutſchtum jedenfalls trägt es nicht. 
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Obrigens ift es merkwürdig, wie auch in der 
Landſchaft, namentlich des Berges, Verwandt 
ſchaft mit oſtaſiatiſcher Landſchaftskunſt ſteckt. 


(Auguſt C. ИТауег, der eine Reife Griine- 
walds nach den Wiederlanden für wahrſchein— 
lich erachtet, fühlt ſich bei einigen Köpfen der 
muſizierenden Engel im Bilde der Menſchwer— 
dung an Indianer erinnert, die Grünewald, 
falls er in den Niederlanden war, allerdings 
leicht geſehen haben könnte. Natürlich könnte 
er dann auch mit oſtaſiatiſchen Menſchen und 
Dingen in Berührung gekommen ſein. Doch 
bleibt dieſes alles vorerſt Vermutung.) 


Unter der hohen blanken Stirn dieſer Maria, 
die ohne Augenbrauen, mit der weiten Zurück 
legung des Saaranſatzes faſt wie eine deutſche 
und wie eine proletariſche Mona Liſa erſcheint, 
öffnen ſich mit einer fühlbaren Schwere zwei 
Augen, aus deren ſchmalem Spalt ein alles 
wiſſender Blick ſich feſt verſenkt in die nach 
oben blinzelnden Augen des Kindes. 


Wir haben beobachtet, wie die Verbindung 
von Mutter und Rind feit dem byzantiniſchen 
Meiſter immer enger und näher wurde, und hier 
bei Grünewald müſſen wir geradezu von einer 
Verſchraubung der beiden Körper ſprechen und 
von einer magnetiſchen Bindung der Geiſter — 
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wie weitab liegt Stephan Lochners Marie im 
Roſenhag. 

Das Ineinandertauchen der Blicke, beide aus 
halbgeſchloſſenen Augen — ſteil von unten her⸗ 
auf beim Kinde, ſuchend und inbrünſtig haltend 
von obenher bei der Mutter —, wirkt ſo ma⸗ 
giſch ſtark auch durch die Beſtimmtheit, mit der 
wir die Augenbahnen im oberen Auge des Rin- 
des faktiſch fich ſchneiden fühlen, fo wie die 
durch Marias Mund gezeichnete Parallele zur 
Blickrichtung den Mund des Kindes in ſeinem 
unteren Winkel ſchneidet, was nichts anderes 
bedeutet, als die пас), und ausdrücklichſte In⸗ 
beziehungſetzung und Verbindung. 

Dieſe Verbindung wirkt ſo ſchickſalshaft, 
daß man ſich an die Beziehung zweier Geſtirne 
erinnert fühlt. Wirklich wie zwei kosmiſche 
Körper ſtehen diefe beiden, durch leis glim» 
mende Yrimben eingekreiſte Säupter zuein⸗ 
ander, und es iſt Marias Saupt, das wie ein 
Trabant mit allen Sinnen und Gedanken um 
dieſes Kinderhaupt kreiſt, alle Phaſen von 
Leuchten in Licht und Verſinken in Dunkel von 
ihm empfangend, der wie das Buch der Ver- 
kündigungsſzene und doch wie Fleiſch und Blut 
in ihren Armen liegt. 

Für dieſe Gruppe von Mutter und Kind gibt 
es keine Zufchauer mehr, auch keine betrachten- 
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den Beter, und aus dieſem Gefühl der voll- 
kommenen unbeobachteten, unbelauſchten Ein⸗ 
ſamkeit in der Natur kommt ihre einzige naive 
Intimität. 

Die ſtarke innere Verſchraubtheit, die ges 
ringe ſoziale Bindung nach außen bedingen ſich. 


Don Giotto bis Brouwer 


Giotto: 
Joachim bei den Sirten. 


eit etwa 7305 war der Maler Giotto di 
Bondone aus Florenz mit der Ausmalung 
der Wände in der Arenakapelle in Padua be- 
fchaftigt. Die Arenakapelle ift eine kleine Kirche, 
die in der Nähe des alten römiſchen Amphi- 
theaters ſteht und daher ihren populären Хуа, 
men führt. In ihr malte alſo auf Beſtellung 
eines reichen und frommen Paduaner Bürgers, 
namens Enrico Serovegni, Giotto, wie er kurz 
genannt wird, Landsmann, Zeitgenoffe und 
Freund des Dante, іп 37 Wandbildern in drei 
Reihen übereinander die Geſchichte Chriſti. Wir 
bilden von dieſen Bildern die Szene ab, wie 
Joachim voller Gram über feine Rinderlofig- 
keit in die Einſamkeit zu feinen Serden geht. 
(Aus der legendenhaften Vorgeſchichte Chrifti; 
Joachim wird ſpäter durch ein Wunder der 
Vater der Maria.) 
Natürlich find wir über den äußeren Lebens- 
lauf der Maler in ſo frühen Zeiten nur ſehr 
ſchlecht unterrichtet. Wohl erfahren wir bei 
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Rünftleen, die ſchon bei ihren Zeitgenoſſen in 
höchſten Ehren ſtanden, wie es bei Giotto der 
Fall war, aus Chroniken und literariſchen Auße⸗ 
rungen einiges, doch beſtehen faſt immer Wider⸗ 
ſprüche zwiſchen den einzelnen Angaben. Der 
erſte, der eine ſyſtematiſche Kunſtgeſchichte der 
italieniſchen Meiſter in vielen einzelnen Ze, 
bensbeſchreibungen verſuchte, war Giorgio 
Vaſari, ein Schüler des Michelangelo. Sein 
Buch „Lebensbeſchreibungen der berühmteſten 
Architekten, Maler und Bildhauer“ erſchien zu⸗ 
erſt ysso іп Florenz. Aber fo unfchätzbar diefes 
Buch für uns als Quelle iſt, fo dürfen wir auch 
ihm keineswegs blind vertrauen. Schon bei 
Darſtellungen von Geſchehniſſen ſeiner eigenen 
Zeit iſt Dafari nicht immer zuverläſſig, und bei 
den um Generationen zurückliegenden Rünft- 
lern war er ja ſelbſt auf mehr oder minder un⸗ 
kontrollierbare Gerüchte und Legenden ange- 
wieſen. 

Von der Jugend des Giotto erzählt Vaſari, 
hierbei eine ältere Erzählung des Lorenzo Ghi⸗ 
berti (erſte Hälfte des 5. Jahrhunderts) be- 
nutzend und ſie noch etwas ausſchmückend, fol⸗ 
gendes: 

„Als einſt der Maler Cimabue die nach Bo- 
logna führende Straße ging, fab er einen Rna- 
ben, welcher ein Schaf auf einen Stein zeichnete, 
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auf dem Boden ſitzen. Er geriet in größte Be⸗ 
wunderung über den Knaben, daß er, in fo tind- 
lichem Alter, ſchon es ſo gut machen konnte, und 
erkannte, daß die Natur ſelbſt ihm ſolche Runft 
verliehen. Er fragte ihn nach ſeinem Namen. 
Jener antwortete und ſagte: ‚ch bin mit Na⸗ 
men Giotto genannt, mein Vater heißt Bon- 
done und wohnt in dem Sauſe dort in der Nähe.“ 
Cimabue ging mit Giotto zu dem Vater, wel⸗ 
cher von ſehr ſchöner Erſcheinung war, und bat 
fich den Knaben vom Vater aus. Diefer war 
febr arm. Er übergab den Knaben Cimabue, 
welcher ihn mit ſich nahm. Und ſo wurde er 
Schüler Cimabues“ (nach Thode). 

Das mag um 3280 geweſen fein, als Giotto 
der Schüler des Cimabue, des am meiſten ge- 
feierten Meiſters der Zeit, wurde. 

Ob man aber dieſe Erzählung ohne weiteres 
als richtig annehmen darf, erſcheint fraglich, 
wenn man ſie mit einer anderen vergleicht, die 
ſchon zu Ende des 14. Jahrhunderts in einem 
Dantekommentar erſcheint: 

„Man ſagt, daß Giottos Vater ihn für das 
Wollenweberhandwerk beſtimmt hatte und daß 
er jedesmal auf dem Wege zur Werkſtatt vor 
Cimabues Werkſtatt ſtehenblieb und dieſelbe 
beſuchte. Der Vater fragte den Wollenweber, 
zu dem er Giotto gegeben hatte, wie er ſich 
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anlaſſe. Zieler antwortete: ‚Es ift lange zeit, daß 
er nicht hier geweſen iſt. Da fand er ſchließlich 
heraus, daß Giotto ſich bei den Malern aufhielt, 
wohin ihn ſeine Natur zog. Auf Rat Cimabues 
nahm er ihn darauf aus dem Sandwerk der 
Wollenweber und gab ihn zu Cimabue, damit 
er das Malen lerne“ (nach Thode). 

Man nimmt an, daß Giotto ungefähr 73 bis 
14 Jahre alt war, als er Schüler des Cimabue 
wurde, richtiger geſagt, Lehrbube, denn die 
Malerei wurde damals nicht auf Akademien, 
ſondern in den handwerklichen Betrieben und 
von der Pike auf gelernt. Von früher Jugend 
an mußten die jungen Maler ihr Sandwerk ler- 
nen. Das fehlende Geld war damals kein Sin⸗ 
derungsgrund für den wirklich Begabten, um 
Maler zu werden. Runft war kein brotlofer 
Beruf, fondern ein Sandwerk, und Sandwerk 
hatte goldenen Boden. 

Das Geburtsjahr Giottos wird mit 3266 an- 
genommen. 

Mehr als dieſe Andeutungen brauchen wir 
vom Leben Giottos nicht zu wiſſen. Es hat ja 
für uns keinen beſonderen Sinn, ſeine Lebens— 
geſchichte zu rekonſtruieren aus den ſich faſt 
immer widerſprechenden Angaben der Chroni- 
ften. Überlaſſen wir das den Siſtorikern. Für 
uns, die wir uns an der Runft erfreuen wollen, 
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lebt ja Giotto noch heute als unfer Zeitgenoſſe 
in ſeinem Werke. 

Giotto hat einige Tafelbilder gemalt, aber 
ſein großes Lebenswerk ſind drei mächtige 
Zyklen von Wandbildern. In Aſſiſi, der Stadt 
des heiligen Franz, malte er in der Kirche 
San Francesco die Lebensgeſchichte dieſes Sei- 
ligen; feit 3305 etwa die Fresken mit der Ge- 
ſchichte Chriſti in Padua, die wir bereits er- 
wähnten und denen unſer Bild entnommen iſt, 
und das letzte große Werk feiner Runft find 
Fresken in der Kirche Santa Croce, feiner ei- 
matſtadt Florenz. Am herrlichſten aber ſchmückte 
er feine Seimat(tadt durch den Bau des Gloen- 
turmes, an dem er ſeine Kraft nicht nur als 
Architekt, ſondern auch als Bildhauer bewies. 

Geſtorben ift Giotto am 8. Januar 1337. Die 
Kraft feiner Malerei hat die Zeitgenoſſen be- 
zwungen. Die Malerei ganz Italiens wurde 
von ihm tief beeinflußt, und gegen Ende ſeines 
Lebens wurde er auch über die Landesgrenzen 
in die Ferne gerufen. Papſt Benedikt XII. 
wünſchte, daß Giotto ſeinen Palaſt in Avignon 
mit Fresken aus der Geſchichte der Märtyrer 
ſchmückte gegen ein außergewöhnliches Zono— 
rar. Der Tod vereitelte es. 
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10 Die frühen Meiſter 


Betrachten wir nun aufmerkſam das Bild. 

Joachim geht voller Kummer über die Rin- 
derloſigkeit ſeiner Ehe, ſein Saus verlaſſend, 
in die Einſamkeit zu feinen ferden vor der 
Stadt. 

Das Bild iſt in jeder ſeiner Einzelheiten ein⸗ 
geſtellt auf den Ausdruck der tiefen Trauer, der 
feelifchen Vereinfamung des Joachim. Alles, 
was das Bild an Formen zeigt, erhält ſeinen 
Sinn von hier aus, und es iſt die Größe dieſer 
Schöpfung, daß Giotto alles, Form für Form, 
zu dieſem Ausdruck führte in einer wunder- 
vollen Einheit. 

Warum malte Giotto ſolche Selfenwand? Die 
Legende fagt nichts davon, daß die Hirten mit 
ihrer erde im Gebirge geweſen wären, gar in 
einer ſo kargen, ſteinigen Gegend. Giotto hätte 
auch die Möglichkeit gehabt, die Szene in eine 
paradieſiſche blühende Фаје zu verlegen, mit 
ſchlanken Palmen, Quellen, Blüten. Der Ba⸗ 
nauſe ſagt vielleicht, das wäre auch richtiger 
geweſen, denn es ift wahrſcheinlich, daß die Sir⸗ 
ten ihre Schafe in eine gute, ſaftige Weide⸗ 
gegend führten. Vielleicht! Aber wir dürfen 
nicht unſeren obigen Satz vergeſſen: Das Bild 
iſt geſtaltet, um den Ausdruck der Einſamkeit 
und des Leides des Joachim zu geben, nicht aber 
zu zeigen, in welchen Gegenden Schafe am 
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beften zur Weide getrieben werden. Abgefehen 
davon, daß Giotto der Phantafie des Beſchauers 
genügend Freiheit läßt, fic) in unmittelbarer 
Nähe diefer Sürde auch die ſchönſten Wieſen 
vorzuſtellen. Aber gezeigt hat Giotto die Wieſen 
nicht. Gezeigt, das heißt geſchaffen, hat er dieſe 
ſtrenge Felswand. Unter tauſend möglichen 
Möglichkeiten wählte er dieſe, gerade dieſe 
Landſchaft, den Felſen mit feinen Spalten und 
Klüften, mit dem ſteilen Abfall der Wände, mit 
der troſtloſen Dehnung ſeines Plateaus und 
mit dem Gipfel rechts, der ſich ſo kalt und ab⸗ 
weiſend mit ſeinen düſteren Formen zuſammen⸗ 
ſchiebt und ſtumpf, wie leblos, endet, und der am 
anderen Ende des Bildes, wie mit einem kalten, 
unentrinnbaren Mantel aus Stein den Joachim 
umfängt. Nun iſt er eingeſchloſſen in ſeine Bit⸗ 
terkeit. Die Falten, die ſein Tuchmantel, ſtraff 
über die Schultern, wie beim Fröſteln, gezogen, 
in ſtrengen ſtraffen Linien verrät, ähneln den 
ſtrengen linearen Schatten des Felſens. Iſt er 
nicht ſelbſt Stein geworden, dieſer Joachim? Er 
ſchreitet nicht frei dahin. Er ſchiebt langſam, 
wie von ungeheuren Gewichten erdrückt, Fuß 
vor Fuß, und die Laſt drückt ſeine Schultern; 
er ſchleicht gebückt, den Kopf nach vorn gefun- 
ken, die Sande in den Mantel gewickelt. Die ge- 
bogene Linie feines Rückens und Zinterhauptes 
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läuft parallel mit der Wölbung der Berg⸗ 
kuppe. Was geht in dieſem auf die Bruſt ge- 
fallenen Saupte vor, das auf dem Rumpf, den 
die Falten faſt wie Dolchſtöße zerreißen, ſo er⸗ 
greifend ruht, wie auf dem harten Felſen die 
Kronen der Bäume auf ihren Stämmen, wohl 
beweglich, aber doch auch fie trauer voll und wie 
hoffnungslos ftehen? Eine qualvolle Verzweif⸗ 
lung. Joachim weiß nichts außer ſeinem Leid. 
Er ſieht nicht den Sund, der ihn froh bellend be⸗ 
grüßt, er ſieht nicht die Schafe, die aus dem 
Stall hervorquellen. Er ſieht nicht die beiden 
treuen Sirten, die erſchrocken und befangen vor 
dem ihnen fremden Rummer ihres serrn ſtehen. 
Spüren wir nicht in voller Deutlichkeit, wie 
ihnen der Schritt ſtockt, mit dem fie entgegen- 
ſchreiten wollten; wie ihnen das Wort unge⸗ 
ſprochen bleibt, mit dem ſie den Gruß bieten 
wollten. Sie wagen nicht zu ſprechen. Aber die 
Augen des vorderen ſprechen doch. Mit welcher 
rätſelhaften Ausdruckskraft ſtehen ſie im ganzen 
Bilde, wirklich im ganzen Bilde, mit faſt mathe⸗ 
matiſcher Genauigkeit. Die ſenkrechte Salbie⸗ 
rungslinie des ganzen Bildes ſchneidet durch das 
linke Auge hindurch, hart die Pupille ſtreifend, 
und mit meſſerſcharfer Genauigkeit ſchneidet die 
Diagonale von rechts oben nach links unten ſein 
rechtes Auge. Wir dürfen alſo wirklich ſagen, 
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diefe beiden Augen find die Bildmitte, um fo 
mehr, als die wagerechte Salbierungslinie den 
Kopf diefes Sirten am Rinn ftreift (übrigens 
auch die beiden anderen Köpfe), und die zweite 
Diagonale fchrag den Hals des vorderen Sirten 
durchſchneidet. 

Giotto ſetzte an die wichtigſte Stelle des Bil⸗ 
des, die den Betrachter, ob er will oder nicht, 
ob es ihm bewußt wird oder nicht, beſonders be⸗ 
ſchäftigt, gleichſam ein mitleids volles frage» 
zeichen, und er ſuggeriert ſo uns, den Beſchauern 
des Bildes, dieſes ſelbe Gefühl, welches den 
treuen Hirten befeelt: „Was ift mit Joachim?“ 

Sind die beiden fragenden Augen des Sirten 
nicht noch durch eine andere, offen ſichtbare, nicht 
erft von uns zu rekonſtruierende Linie hervor» 
gehoben? Geht nicht die harte, dunkle Kante 
des vorderen Felsgebäudes fchräg zwiſchen den 
Köpfen der beiden Sirten in ihrer Richtung auf 
das Auge des vorderen zu, wie ein Pfeil, der ein 
Ziel markiert? Und auf der anderen Seite des 
Kopfes, wo diefe Felskante wieder ſichtbar wird, 
erſcheint ſie wie ein Blitzzucken, ſcharf aus dem 
Auge heraus zum Joachim hin. 

Vergeſſen wir nie, daß jede Fläche, die ein 
Rünftler bemalt, zunächſt eine leere weiße Fläche, 
ein Nichts iſt, daß alſo bei jeder einzigen noch 
fo kleinen Stelle der Rünſtler fid) unter unend- 
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lich vielen Möglichkeiten für eine ganz beſtimmte 
entſcheiden muß; daß aber kein Menſch eine Ent⸗ 
ſcheidung treffen kann, ohne die Gründe abzu⸗ 
wägen. Alſo ſind wir nicht nur berechtigt, ſon⸗ 
dern, wenn wir das Walten des künſtleriſchen 
Geiſtes wirklich würdigen wollen, auch verpflich⸗ 
tet, bei allen Dingen nach dem Warum, nach dem 
Grunde, nach dem Sinn zu fragen. 

Alſo in unſerem Fall: Es lagen viele Möglich⸗ 
keiten vor, die vordere Felslinie zu zeichnen. 
Unter allen Möglichkeiten wählte Giotto eine 
ganz beſtimmte, zu deren Eigenheiten es eben 
gehört, die Augen des vorderen Sirten wie in 
einen prägnanten Winkel einzuſpannen. 

Aber warum nun dieſe Linienführung am 
Auge des irten? Nun, einmal, um die Wich⸗ 
tigkeit dieſer fragenden, mitleidsvollen Augen 
für den Ausdruck des Ganzen nochmals zu unter⸗ 
ſtreichen, zweitens aber, um das Verhältnis des 
irten zum eren ſichtbar und deutlich zu 
machen. Die Linie zuckt blitzhaft aus dem Auge 
zum Joachim, ſo wie die Füße der beiden ihrem 
Seren ſpontan entgegengehen wollten, wie ihr 
Mund ſich zum Gruß öffnen wollte. Aber wie 
ihr Schritt vor dieſem ungewohnten Anblick des 
in feinem Kummer faſt zuſammenbrechenden 
Seren ſtockte, der Mund verſtummte, fo wagt 
fi) das treue Auge, das zunächſt dem Seren 
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entgegeneilt, nicht dicht an ihn heran. Die Linie 
bricht ab, gleitet zu Boden, wird wohl neu auf⸗ 
genommen, aber nur um abermals abzugleiten. 
Die ſchräge Stirn des Joachim ſcheint harter 
und unzugänglicher als ſelbſt der Stein des Fel⸗ 
ſens. Das fragende Auge gleitet ab. 

Aber wir wollen tiefer in die Geheimniſſe der 
Bildgeſtaltung eindringen. 

Warum die fchrage Linie des Felſens zwiſchen 
den beiden Sirtenköpfen? 

Wir müſſen etwas weiter ausholen, um dieſes 
kleine unſcheinbare Stückchen Linie richtig zu 
würdigen. 

Iſt es nicht verwunderlich, daß Giotto die 
Sauptperfon, den Joachim, ſeitlich an den Rand 
des Bildes rückte, in die Mitte aber die Neben⸗ 
perſonen zweier irten ftellter Iſt es doch das 
Nächſtliegende und übliche, die Sauptperſon 
auch an die wichtigſte Stelle des Bildes zu 
rücken. 

Giotto weiß, daß es keine ein für allemal wich⸗ 
tigſte Stelle im Bilde gibt, ſondern, daß jede 
Figur an die Stelle gehört, an welche ſie ihr 
Ausdruck, ihr Leben, ihre Bedeutung ſtellt. 
Warum konnte Joachim nicht die Mitte des 
Bildes einnehmen? Weil die Mitte des Bildes 
meiſt Ruhe, Feſtigkeit, Sicherheit verleiht. Da 
aber in dieſem Augenblick das ganze Weſen des 
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Joachim Unruhe, zerriſſenheit, Saltloſigkeit ift, 
ſo durfte er nicht in die Mitte, auch wenn er 
hundertmal die Sauptperſon iſt. Der aus allen 
Bahnen geworfenen Verfaſſung des Joachim 
entſpricht die aus dem Zentrum gelöfte unfichere 
Stellung am Rande, die uns zugleich die Länge 
des Weges fühlen läßt, die der Geplagte in die⸗ 
ſer Einſamkeit, die Giotto als ein äußeres Ab- 
bild ſeiner inneren Einſamkeit ſchuf, noch zurück⸗ 
zulegen hat. 

Aber nun ſchuf ſich Giotto natürlich mit dieſer 
kühnen Stellung der Sauptperſon am Rande 
eine ungeheure Schwierigkeit, die ein geringerer 
Rünftler fic) wohl geſcheut hätte, unnütz wach⸗ 
zurufen. Wenn er nun die Sirten, alfo die We 
benperſonen, in die Mitte ftellte, ſo war die 
große Gefahr, daß der Beſchauer das Bild falſch 
verſtehen möchte, daß ihm die Zirten als Zaupt- 
perſonen erſchienen. Damit wäre aber der Sinn 
der Szene verborgen geweſen. 

Wie hat fic) nun Giotto geholfen; 

Zunächſt ſcheint er mit beiden Füßen in die 
Gefahr hineinzuſpringen, ſie abſichtlich noch 
über die Notwendigkeit vergrößernd, indem er 
zwei Sirten malte, alſo das übergewicht im 
Zentrum noch verſtärkte. 

Warum zwei Sirten, wo nur einen die Ex. 
zählung verlangt batter 
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Nun, jede Fünftlerifche Rompofition lebt vom 
Runftmittel des Rontraftes. Jeder Menſch weiß, 
daß Dunkel um ſo lebhafter als Dunkel wirkt, 
wenn es gegen Sell geſtellt iſt. Der Einſame 
fühlt ſich nirgends einſamer und verlaſſener als 
in der Geſellſchaft vieler Menſchen. 


Indem Giotto zwei Sirten, wie Brüder ahn- 
lich gebildet, nebeneinanderſtellte, erreichte er, 
daß Joachims Einſamkeit und Alleinſein uns 
doppelt deutlich wird. 


Aber noch eines: Sätte Giotto nur einen hir- 
ten gemalt, fo wären leicht Serr und dirt als 
zwei gleichberechtigte Faktoren oder Gegenſpie⸗ 
ler erſchienen. Indem er aber das Gegengewicht 
gegen Joachim in den Wagſchalen der Bildhar⸗ 
monie teilte, erreichte er eine mathematiſche wie 
künſtleriſch⸗ſeeliſche Verkleinerung eines jeden 
im Paare der Sirten. Daß es zwei ſein müſſen, 
die dem Joachim die Wage halten, hat zur 
Folge, daß jeder für ſich allein ihm geringer iſt, 
als Diener wirkt. 

Die große Gefahr aber war nun, wie geſagt, 
daß doch dieſe zwei zuſammen den Joachim un⸗ 
terdrücken. Wie hat Giotto das vermieden? 

Giotto ſtellte den vorderen Hirten fo, daß wir 
fein Geſicht voll ſehen und feine beiden sande. 
Der hintere dirt aber wird von uns mehr vom 
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Rücken her geſehen, fein rechter Arm verſinkt 
im weiten Mantel, aus dem ſich auch die linke 
and nur kurz hervorhebt. Den Ausdruck fei- 
nes Geſichtes können wir nicht ſehen, höchſtens 
ahnen. 

Warum das? 

Dieſer zweite irt fol gleichſam nur eine 
Verdoppelung des erſten ſein. Es müſſen zwei 
Hirten fein, um Joachim fo viel einſamer, zu⸗ 
gleich aber auch, um ihn als Herren über viele 
zu charakteriſieren, aber beide Sirten erfüllt 
ein gleiches Gefühl. Dieſes gemeinſame Gefühl 
braucht nur einmal ſichtbar gemacht zu werden. 
Die Funktion übernimmt der vordere. Sätte 
Giotto auch den zweiten irten phyſiognomiſch 
ausgerüſtet, ſo würde die Gefahr, den Joachim 
aus feiner Vormachtſtellung zu verdrängen, 
größer geworden fein. Diefer zweite Sirt hat 
ja keine beſondere ſeeliſche Rolle zu ſpielen; er 
iſt eben nur „der zweite“, und damit wir keinen 
Augenblick im Zweifel ſind, daß ſeine Empfin⸗ 
dung übereinſtimmt mit der des vor ihm ſtehen⸗ 
den Genoſſen, verband Giotto feinen Ropf mit 
den mitleidsvoll fragenden Augen des erſten 
durch den ſchrägen Gleichheitsſtrich, der ſo deut⸗ 
lich auf das Auge des erſten zielt. Dieſer kurze 
Strich — eine Kleinigkeit: Er јаде aus: „Die⸗ 
ſer zweite empfindet wie der erſte.“ 
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Um auf jeden Fall aber dem Joachim das 
menſchliche übergewicht zu ſichern, wendet 
Giotto eine Reihe weiterer feiner Mittel an. 
Warum wählte er junge Hirten? Lag es nicht 
nahe, gerade bei Hirten den Typus des Alten zu 
wählen? Giotto nahm Jugendliche, Bartloſe, 
um dem älteren Joachim als den Erfahreneren, 
Wichtigeren zu geben. Auch der Seiligenſchein 
zeichnet ihn aus. Vor allem aber ſpüren wir aus 
der beſcheidenen Haltung der Sirten ohne wei- 
teres, daß ſie Abhängige ſind. 

Noch haben wir längſt nicht den vollen künſt⸗ 
leriſchen Gehalt wahrgenommen. 

Warum malte Giotto die Schafe, wie ſie ge⸗ 
rade die Siirde verlaſſen; Nun, ihre gedrängte 
erdenhaftigkeit, ihre animalifche Unbeküm⸗ 
mertheit und einfache Exiſtenz kontraſtiert aber⸗ 
mals dem einſamen, bekümmerten Joachim. 
Ferner ift der tätige Aufbruch der Sirten am 
frühen Morgen — fie wollen doch offenbar ge- 
rade auf die Weide gehen — ein fühlbarer Ge- 
genſatz zu der paffiven Erſtarrung des untätig 
verſunkenen Joachim, der kaum noch Fuß vor 
Fuß ſetzen mag. Die Sirten halten ihre Stöcke 
zum Ausſchreiten bereit. Er hat feine Hände in 
den Falten des Mantels vergraben. Schließlich 
aber ſchuf Giotto mit Fleiß das große gähnende 
Loch der Stalltür als einen Spiegel der inneren 
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Leere des Joachim. Die Schafe gehen hinaus, 
und ein ähnlich ameiſenhaftes Wimmeln mag 
im Saupte des Joachim ſein. 

Wir haben uns bemüht, den geiſtigen Schaf⸗ 
fens vorgang zu erkennen, wenigſtens in den 
Sauptzügen. Wir haben wohl erkannt, daß die- 
ſes Gebilde, das ſchon auf den erſten Blick er⸗ 
ſchöpfbar erſcheinen konnte, ein reicher Organis⸗ 
mus iſt, bei dem eine künſtleriſche Formbeziehung 
in die andere greift und ſich wechſelſeitig Form 
für Form bedingt. Aber bei allem Reichtum der 
Beziehungen iſt das Bild einfach, klar und groß. 

Und das ſollte es ja, unter allen Umſtänden, 
auch werden. Wir wiſſen, daß es ſich um ein 
Wandgemälde in einem Kirchenraume handelt, 
alſo um ein monumentales Bild, das aus einiger 
Entfernung geſehen wird; da ift leichte Befchau- 
barkeit, klare Mitteilung des Wichtigen, Ver- 
meidung alles Nebenſächlichen und Kleinen 
ſelbſtverſtändliches Erfordernis. 

Dieſes Bild iſt alſo Teil einer Architektur, 
und hat es nicht in ſeinem Weſen ſelbſt etwas 
Architektoniſches, Gebautes? Es ift nicht einge 
ſtellt auf genaues Nachahmen der äußeren Na⸗ 
tur, ſondern auf den Ausdruck innerer Vorgänge, 
und dieſen ſichtbaren Ausdruck des zunächſt Un, 
ſichtbaren erreicht es durch den Aufbau ſeiner 
klaren, menſchlich wirkenden Form, und eben 
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weil ein bauendes Element im Bilde Biottos ift, 
der, wie wir hörten, gegen Ende feines Lebens 
auch ſelbſt Baumeiſter des wundervollen Glocken⸗ 
turmes von Florenz wurde, geht es an Ort und 
Stelle müheloſen Einklang mit der Architektur 
des Raumes ein. 

Dem Betrachter fällt es vielleicht auf, daß 
Giottos Bäume zu klein ſind. Aber nein, ſie ſind 
nicht zu klein, denn woran ſollen wir im Bilde 
ihre Größe meffenz An den wirklichen Bäumen 
der äußeren Natur? Das wäre fo, als wollten 
wir in einer Erzählung das „Sui“, das Pfeifen 
des Windes andeuten ſoll, mit dem wirklichen 
Windespfeifen vergleichen. Natürlich gibt es 
keinen Wind, der „ui“ macht. Aber diefes 
„ui“ deutet in der Sprache der Worte den 
Naturlaut auch nur an, und ähnlich ift es mit 
dieſen Bäumen. 

Wiemals dürfen wir an irgendeiner Runft- 
form Kritik üben, weil ſie nicht richtig im Sinne 
der Natur fei, denn die Runft iſt nicht die Natur, 
die uns dreidimenſional gewaltig über jeden Be⸗ 
griff umgibt, ſondern ſie iſt eine neue Schöpfung 
mit eigenen Geſetzen. Falſch ift bie Runftform 
allein, die gegen das Geſetz des Ganzen im Werk 
verſtößt. 

Giotto kann alſo in ſeiner Welt die Bäume ſo 
groß oder ſo klein machen wie er will? Auch das 
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nicht! Er muß fie genau fo groß machen, wie ihm 
der Organismus des ganzen Bildes vorſchreibt, 
und das dürfte wohl jedem ſofort einleuchten, 
daß eine Vergrößerung dieſer Bäume zu ihrem 
Naturmaß das ganze Bild zerſtören würde. 


Simone Martini und Zippo 
Memmi: Verkündigung. 


10°: diefem Bilde wiffen wir genau, warn 
und für wen es gemalt wurde. Es trägt 
die Inſchrift: „Simone Martini et Lippus 
Memmi de Senis me pinxerunt anno domini 
MCCCX XXIII! = zu deutſch: „Mich haben ge- 
malt Simone Martini und Lippo Memmi aus 
Siena im Jahre des errn 3333.“ 

Simone Martini war damals ss Jahre alt, 
Zippo Memmi, fein Schüler und Schwager, war 
etwa 20 Jahre jünger. Das Bild war für den 
Dom ihrer Vaterſtadt Siena beſtimmt. Aus 
ihm kam es in eine Kirche in Caftellvecchio und 
3799 in das Muſeum zu Florenz (Uffizien ), in dem 
es noch heute ſteht. Seine größte Söhe beträgt 
nicht ganz zwei Meter ohne den Rahmen, der hoch 
das Bild überragt. Auf dem Mittelbilde iſt die 
Szene der Verkündigung, rechts im Spitzbogen⸗ 
feld ſteht die heilige Julitta, links der heilige 
Anſanus, der als Märtyrer um zoz in Siena den 
Tod fand. Die heilige Julitta iſt eine Mär⸗ 
tyrerin ebenfalls des 4. Jahrhunderts, aus 
Cäſarea gebürtig. Beide tragen auf dem Bilde 
die Palme als Kennzeichen ihres Märtyrerran— 
ges und ihr beſonderes Symbol; Julitta das 
Kreuz, Anſanus die Fahne. 
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Das Bild Giottos war ein monumentales 
Wandbild. Sier haben wir es mit einem Tafel- 
bilde zu tun, beſtimmt, auf dem Altar zu leuch— 
ten. Das monumentale Wandbild kennt keinen 
Rahmen; es geht, ein Beſtandteil der Mauer, 
in den Raum, in die Architektur auf. Das Altar⸗ 
bild ſoll es auch tun, ſoll nach dem Willen der 
Rünftler jener Zeit kein Fremdkörper im ganzen 
Raume ſein. Es bedarf aber auf ſeinem Platze, 
dem Altar, eines Mittels, ſich einzuſchwingen in 
die Harmonie der Architektur, und diefes Mittel 
ſtellt der Rahmen dar. Dieſer reiche, goldfun⸗ 
kelnde Rahmen nimmt mit ſeinen Säulen und 
Spitzbögen, feinen Bogenfeldern und Fialen 
genau die Formen der Architektur des Domes 
auf, iſt ſelbſt ein kleines Stück Architektur und 
iſt wiederum mit dem eigentlichen Bilde ſo eng 
in eins geſchmolzen, daß man hier Bild und 
Rahmen nicht ſo einfach trennen kann wie in den 
modernen Bildern. Das hängt auch damit zu⸗ 
fammen, daß diefe alten Bilder auf Solz gemalt 
find, in dem jede Schwingung und Kurve der 
Umgrenzung möglich iſt, während die modernen, 
auf Leinwand gemalten Bilder aus techniſchen 
Gründen zur Vierecksform gezwungen ſind, weil 
ſonſt die Leinwand ſchwer ſtraff gehalten werden 
kann. 

Simone Martini und Lippo Memmi malten 
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für den Dom ihrer Vaterftadt mit dem Wunſch, 
in feine koſtbare, von vielen Rünftlern gee 
ſchmückte Pracht eine neue Roftbarteit mit 
ihrem Werk zu ſtellen. Alle Liebe zur Madonna, 
zur ſtolz auf ihrem roten Berge thronenden 
Stadt Siena und zu ihrem herrlich in farbigen 
Marmorſtreifen aufgebauten, moſaikentragen⸗ 
den Dom legten ſie in die Linien und Farben 
ihres Bildes. Es war ein Gottesdienſt, ihr Ma⸗ 
len, und zugleich auch ſtolze Leiſtung des бетип; 
derten Sandwerkers und ſchließlich auch eifer- 
ſüchtige Liebe zum Ruhm der Vaterftadt. Der 
moderne Betrachter im Muſeum, der das Bild 
im kalten Oberlicht ſieht, und glaubt es nun erſt 
ſo zu ſehen, wie es das gute Recht des Bildes ſei, 
hat doch nur halb recht. Die beiden Maler dach⸗ 
ten an Fein Muſeum. Sie wußten kaum, was 
ein Mufeum fei. Sie dachten an den Altar im 
kühlen Dämmer der Kapelle im Dom. Für 
einen dämmerigen Raum ift das Bild gedacht, 
in dem Kerzen leuchten, die ſein Gold geheimnis⸗ 
voll und warm und keineswegs gleichmäßig auf⸗ 
ſchimmern machen. Nein, man konnte auf dem 
Altar das Bild gewiß längſt nicht ſo gut ſehen 
wie im Mufeum. Je nachdem man ftand, fab 
man dieſen oder jenen Teil beſſer im Licht. Aber 
was tat’s dem andächtigen Beter, war doch das 
Bild nicht in erſter Linie für den künſtleriſchen 
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Genuß des äſthetiſch feine Farben und Formen 
Genießenden da, ſondern für die Erhebung des 
Frommen. Wer das Bild beſtellte, wollte ein 
frommes Werk verrichten. Als frommes Werk 
erſchien ihm, den Dom durch ein Bild der Ver⸗ 
kündigung zu ſchmücken. Das Bild gab er dem 
gefeiertſten Maler Sienas, Simone Martini, in 
Auftrag, nicht aus kunſtkenneriſch⸗-äſthetiſchen 
Erwägungen, ſondern weil er fühlte, man darf 
der Madonna nur darbringen, was nicht über⸗ 
troffen werden kann an Reinheit der Geſinnung, 
ап Singabe der Arbeit, an Feinheit des Stoffes, 
an Liebe zum Geſchenk. 

Und gerade dieſe Tugenden erfüllen das Werk 
des Simone Martini, der ſeinen beſten Schüler, 
Lippo Memmi, zur Mitarbeit heranzieht. 

Simone Martini ſchafft ſich ſein Licht gleich⸗ 
ſam im Bilde ſelbſt, im wunderbar tief tönen⸗ 
den Gold des Grundes. Und auf dieſes Gold 
ſetzt er die Geſtalten in den klarſten, reinſten, 
ſtrahlendſten Farben, die er kennt. Wie prangt 
ſein Rot. Wie ruht ſein Blau. Wie atmet ſein 
Grün. Wie ſchmilzt ſein Weiß. Wie wärmt 
ſein Gelb. In dem reinen Feuer des Regen⸗ 
bogens, des himmliſchen Farbenwunders jubelt 
fein Bild. Und diefe reinen Simmelsfarben 
trägt das Gold des Grundes wie das Leuchten 
bunter Edelſteine in den Raum. 
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Aber die alten Maler wußten, daß im Lichte 
das Gold auch blendet, daß dieſe Blendung das 
Sehen des Ganzen auf einmal faſt aufhebt, und 
es ſcheint, als hätten ſie dem Rechnung getragen, 
indem ſie gleichſam Blickfeld an Blickfeld reih⸗ 
ten. So ſtellte Simone — und die Altarbilder 
der zeit zeigen es ganz allgemein — Säulchen in 
die Fläche, ſchloß den heiligen Anſanus in ein 
Feld und ebenfo die heilige Julitta; die Mittel» 
ſzene der Verkündigung durfte er freilich nicht 
zerteilen, aber doch ſtellte er den Engel und 
Maria ſo, daß ein jeder für ſich geſehen werden 
kann. 

Den Raum zwiſchen ihnen ſchließt die zier⸗ 
liche Vaſe mit den Lilien, deren Stiele ſich 
nach beiden Geſtalten neigen. Vielleicht war es 
nur der Wunſch, jede einzelne Stelle des Bildes 
zu einer Freude zu geſtalten, der das Bild ſo 
glücklich anpaßte der ſphäriſche Lichtzwickel 
über ſeine Fläche ſtreuenden Beleuchtung. Wenn 
die Kerzen brennend ftrablende Lichtkreiſe ber- 
vorholten, anderes verſinken ließen, ſo war es 
doch nie ein ſinnloſes Bruchſtück ohne klare 
Form, das ſich dem Auge bot, und wenn es 
nur das rauſchende Flügelpaar oder nur ein 
nachwehender Mantel war oder das Antlitz 
der Madonna und ihre demütig zum Salsſaum 
greifende Sand, ja nur die Seite des Stuhles, 
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oder der Mantelzipfel der Julitta, fo war es 
immer eine Form, die voller Sinn und voller 
Schönheit war. Die Runft Simones und Lippo 
Memmis fand für die Bebärde des Verkündens 
und des Empfangens die ausdrucksvolle 25115, 
form von Dauer, und dieſe Erfindung wurde als 
fo großartig von den Zeitgenoſſen empfunden, 
daß das Bild für mindeſtens eine Generation 
faft alle Verkündigungsbilder beeinflußte. 

Offenbar iſt doch die Silhouette der Maria 
genaueſtens zuſammengefaßt mit den Umrif- 
linien ihrer Bildhälfte. Die Mittelachſe dieſes 
dreigeteilten Mittelfeldes geht von der Spitze 
des Bogens durch den Körper der Taube des 
eiligen Geiſtes in der entzückenden Gloriole, 
durch den mittelſten Blütenzweig in der Vafe 
zum äußerſten Mantelzipfel der Madonna auf 
dem Boden. Von dieſem Punkte aus erfüllt die 
Form (Maria) ihre Bildhälfte derart, daß in- 
nerhalb dieſes Rahmens eine andere Saltung 
kaum noch möglich erſcheint. Die Schräge ab- 
warts vom Knie, genau wie mit dem Lineal ge- 
zogen, führt unentrinnbar durch den runden 
Rnauf der rückwärtigen Seitenlehne in die 
Mitte der plaſtiſchen Ronfole, und faſt parallel 
zu dieſer Schräge verläuft, nach innen verſetzt, 
der Verengerung des Raumes entſprechend, die 
Mantellinie am rechten Arm. 
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„Saft parallel.” Und was begründet diefes 
„faſt“? Der Scheitelpunkt des rechten Spig- 
bogens übt ſeine Kraft der Anziehung aus. Er 
beſtimmt den Lauf der Linie. Dieſer bleibende 
dauernde Punkt des Rahmens hat ſeine Macht, 
die nicht überſehen werden kann. Er beſtimmt 
auch das Saupt der Madonna, denn die verlän⸗ 
gerte Mantellinie, die in den Scheitelpunkt ein⸗ 
geht, berührt leiſe die Stirn der Madonna, und 
der Scheitel ihres Hauptes wird von zwei ап, 
deren, Fetten Punkten her beſtimmt: die Wages 
rechte, die beiden Ronfolen der Bogenſtellung 
verbindend, ſtreift ſie; aber auch die Senkrechte 
der Säule rechts wirkt. Ihr parallel läuft ein 
wichtiges Lot durch den Körper der Maria, von 
der Spitze der Bogenwölbung durch den Daumen 
der erhobenen, durch den Zeigefinger der ſinken⸗ 
den Sand. Die Formen des Seſſels nehmen die 
Senkrechte wieder auf, ſchieben ſie dichter an die 
Säule heran, nur wenig durch das die Lehne 
überhängende Tuch mit ſeinen Falten verhüllt. 
In dem leichten Schwingen des linken Armes 
klingt noch die zurückbiegung, das zurückweichen 
der ganzen Geſtalt im Ausdruck des bangen Er- 
ſtaunens leiſe nach — beginnt aber ſchon ſich der 
Senkrechten auszuſöhnen. Schließlich wendet 
der Mantel am Boden ſich deutlich der rechten, 
unteren Ecke, dem Säulenfuße zu. 
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Alles in allem: die Form der Maria ift fo not 
wendig, fo klar in eben Sieten fo ſchwierigen 
Raum eingeftellt und eingepaßt, und zugleich da» 
bei fo unvergleichlich voller Ausdruck, daß diefe 
Form der Maria ſich im Bilde nicht verändern 
kann, ſolange nicht die Punkte des Rahmens ſich 
verändern. Da aber dieſe ruhend, dauernd ſind, 
ſo iſt auch die Form der Maria als eine im Bilde 
dauernde, ruhende anzuſehen. 

Dieſe frühen Bilder ſind ſo auf ſich ſelbſt ge⸗ 
ſtellt, daß eine Beziehung zur Außenwelt faſt 
fehlt. Das Licht der Sonne etwa ſpielt hier 
keine Rolle. Es iſt ein eigenes, im Goldgrund 
gleichſam inkarniertes Licht, das die Geſtalten 
ſichtbar werden läßt — ein himmliches Licht, 
das keine Schatten macht. Die Vaſe, die Körper 
werfen keinen Schatten auf den Boden. Wohl 
find in den Falten der Gewänder, in der zarten 
Modellierung der Glieder Dunkelheiten ver- 
wendet; aber ſie ſind kaum als Schatten zu deu⸗ 
ten — es ſind Mittel der Verdeutlichung, um 
die Formen gegeneinander abzuwägen. An 
Schatten haben die Maler bei dieſen Dunkel- 
heiten kaum gedacht. 

Wenn nun dieſe Maler, da ſie das Licht der 
Außenwelt zu beobachten und wiederzugeben 
ablehnten, logiſcherweiſe auch den Gegenſpieler 
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des Lichts, den Schatten, vermiſſen laſſen, fo 
ergibt ſich als die Welt ihrer Farbſchöpfungen 
mit Notwendigkeit die Fläche. 

In der Tat wird niemand ſagen können, die 
Szene der Verkündigung ereigne ſich im Raum. 
Sind es nicht unkörperliche Gebilde, die wir vor 
uns {ереп — ätheriſch⸗ dünne Weſen äußerſter 
Zartheit, die wie ein Saud) vor dem raumloſen 
Goldgrund ftehen? Jene Dunkelheiten als ilfs⸗ 
mittel der Verdeutlichung, von denen wir ſpra⸗ 
chen, geben Geſichtern und Händen wohl eine 
gewiſſe Rundung, aber doch eben nur als Andeu⸗ 
tung. 

Rünſtler, die wie Giotto oder Simone Ntar- 
tini auf den Schatten verzichten, verzichten da⸗ 
mit auf den Raum. Alle ihre Geſtalten und Bil; 
dungen halten ſich in der Fläche und fühlen ſich 
nur in der Fläche wohl. Doch in dieſer Fläche, 
in ihren zwei Dimenſionen wußten ſie alles aus⸗ 
zudrücken. Und bis zu welcher Größe ſie es in 
dieſer Kunſt brachten, beweiſt am beſten die 
Maria des Simone — denn einzig und allein 
ſchon die Linie, die ihren Mantel begrenzt: vom 
Boden in der Mitte über Knie und Schulter und 
über den Kopf wieder abwärts — einzig und 
allein ſchon dieſe eine Linie drückt in wunder» 
voller Kraft alles aus, was Maria fühlt — und 
was auch der Beſchauer fühlen ſollte: Er⸗ 
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ſchrecken und Erſchauern, Demut und tief er⸗ 
griffenes Lauſchen. 

In der klaren Linie, die ja der zur Fläche ge⸗ 
hörende Bewegungsfaktor iſt, ruht — außer in 
der ungebrochenen Farbe — die Schönheit die⸗ 
ſer Meiſter. 


Fra Angelico: 
Die drei Frauen am Grabe 


ieſes Bild führt uns wieder nach Florenz 
D zurück. 

Florenz und Siena, beide in Toskana, waren 
neben Venedig die zwei wichtigſten Städte für 
die italienifche Runft des 14. und Js. Jahrhun⸗ 
derts. Rom tritt erft im 36. Jahrhundert in den 
Vordergrund. Florenz und Siena aber bilden 
eine glückliche Ergänzung. Bei im Weſen glei- 
chem künſtleriſchen Streben war in Florenz 
ſtärker ein zug kluger Energie, in Siena ein Zug 
träumender Andacht. Giottos Bild und das der 
beiden Sieneſen legen davon Zeugnis ab. 

Die Darſtellung der Frauen am Grabe von 
Fra Angelico iſt ein kleines Bildchen, aus einem 
größeren zuſammenhang genommen. In den 
vierziger Jahren des )5. Jahrhunderts erhielt 
der Maler den Auftrag, den Schrein, in dem die 
ſilbernen Rirchengeräte der Kirche Santiſſima 
Annunziata aufbewahrt wurden, mit Malereien 
zu ſchmücken. Er malte auf die acht Holzplatten 
im ganzen 35 Bildchen, das eine unmittelbar an 
das andere ſtoßend, nur durch die gemalten 


269 


Spruchbänder voneinander abgehoben. Jedes 
Bildchen trägt zwei Bänder, auf dem oberen 
ſteht regelmäßig eine Prophezeiung aus dem 
Alten, auf dem unteren eine Erfüllung aus dem 
Neuen Teftament. So ſteht auf unſerem Bilde 
oben eine Stelle aus dem Pfalm 338: „Resurrexi 
et adhue tecum sum“, auf dem unteren Bande 
aber: „Jesum queritis nazzarenum — surexit 
— non est hic (Markus XVI). Wie leider fo 
viele Werke der frommen Rünftler, wurde auch 
dieſer ſicherlich köſtliche Silberſchrein im neun⸗ 
zehnten Jahrhundert auseinandergenommen. 
Die einzelnen Platten kamen 3s jo in die Akade⸗ 
mie zu Florenz. Wie alle Bilder dieſes Schrei- 
nes, iſt die Darſtellung der drei Frauen am Grabe 
in lichten, zarten, wie träumenden Farben ge⸗ 
halten, und gerade in dieſer milden Eigenheit 
der Linien und Farben ift wunder voll enthalten 
der Ausdruck für die unberührte Reinheit des 
jungen Morgens, in deſſen Stille die drei Ma- 
rien zum Grabe geſchritten waren. Noch vor 
dem vollen Erwachen ſcheinen die Palmen vor 
der Grabtür zu ſein; das Dunkel des Grabes iſt 
von jener wie flüſſigen Dünnheit des morgend⸗ 
lichen Dämmerns. Ein Flüſtern vor dem Wun- 
der, das in dieſer Stunde des diamantenen Taues 
und der noch ungeſtörten Ruhe kein Wunder 
ſcheint; tiefſtes Ahnen erhebt die drei Frauen, 
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die, wie alle Geftalten des Bildes, etwas von 
pflanzenhafter Zartheit und Feinheit haben. 
Jeder Salm des Graſes iſt mit Liebe entfaltet, 
und ſchön iſt das Pflänzchen vor dem Eingang 
zum Grabe, das ſeine unſchuldig weiße Blüte 
erſt eben ausbreitet. 

Nirgends auf dem Bilde eine harte Linie, 
eine kraſſe Form. Ein leichtes, inniges Schwin⸗ 
gen beſeelt alle Dinge. Fra Angelico liebte das 
Blau, die Farbe der Unendlichkeit, und er liebte 
vor allem das helle Blau des Zimmels. Es ift 
ein anderer Farbenklang bei ihm als bei Si- 
mone, bei dem vor geheimnis vollem Gold die 
Farben brennen und glühen. Aus der ganz in 
ſich geſchloſſenen goldenen Einheit tritt Fra An⸗ 
gelico ſchon einen Schritt hinaus, und es iſt eben 
das helle Blau des Himmels, das ihn lockte. 
Der Goldgrund, dieſer unwirkliche, ſein eigenes 
Licht bergende Grund, der alles Feuer der aus 
tiefer Nacht auftauchenden Sonnenſcheibe zu 
feſſeln ſcheint, weicht dem Schimmer frühen 
Lichtes, das ſich milde ausbreitet, faſt noch ſchat⸗ 
tenlos, zu fein, zu zaghaft, als daß es die Gegen⸗ 
kraft des Schattens wecken könnte. Ein ewiges 
Frühlicht iſt auf Angelicos Bildern. Wohl blickt 
der Simmel blau herein, das Gold bis auf die 
Rreife der goldenen Nimben auflöſend. Sein 
Blau wiederholt ſich auf unſerem Bilde im 
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Mantel der links vor dem Grabe ſtehenden De 
gleiterin; auch die zur Rechten iſt in ein blaues 
Kleid und in einen Mantel gleicher Farbe gee 
kleidet, aber ihr Blau ift etwas heller und tiller. 
Das Futter ihres Mantels ift ein zitronengelb. 
Dann kehrt das Blau wieder im Mantelfutter 
der Frau mit dem Salbgefäß, deren Kleid und 
Mantelaußenflache karminrot ift, und ſchließlich 
im blauen Gewand der mittleren der drei Ma— 
rien. Die dritte, vom Rücken geſehen, iſt in 
Olivgrün gehüllt. 

Simone Martini wählte das feierliche Goldz 
er floh die Berührung mit dem Tage, zündete 
ſeinen Bildern eigene Quellen des Lichtes an. 
Fra Angelico empfand das Licht, das aus dem 
Blau des Simmels grenzenlos die Welt erfüllt, 
alles erweckt, und wie die Sinne, ſo auch das 
erz des Mienfchen unmittelbar ergreift, wie 
feinſte, leiſeſte, ſchwingende Berührungen mit 
Gott. Er hatte das Gefühl, als ſei dieſes die 
Welt erfüllende Licht ein größeres Wunder als 
alles andere. 

Und ſo grüßte er in ſeinen Bildern mit einer 
andächtigen Demut die Wunder des Lichtes, die 
ihm Anmut und Seiterkeit bargen. Später ka⸗ 
men andere und nahmen in ihren Bildern den 
Tatbeſtand von Licht und Schatten auf; er aber 
wollte das „Wunder“ nicht zerſtören. Er bildete 


272 


fich gewiß nicht ein, er bringe einen Fortſchritt, 
weil er zuerſt ſtatt des Goldgrundes den blauen 
Simmel brachte. Er wollte nur malen, was er 
als das Schönſte empfand: die Welt in ihrem 
erſten frühen lichtblauen Morgen. 


Piero della Francesca: 
Triumph des Zerzogs federigo. 


er Herzog im Panzer fist auf einem Wa- 

gen, deſſen ſchneeweiße Pferde ein Amor 
lenkt. Eine Viktoria (Siegesgöttin) ſteht hinter 
dem Fürſten und krönt ihn. Die vier Frauen, die 
vor dem Serzog ſitzen, ſtellen vier Serrſcher⸗ 
tugenden dar. Die vierzeilige Inſchrift unter 
dem Bilde iſt auf unſerer Reproduktion fort⸗ 
gelaſſen, um ſie nicht noch mehr zu verkleinern. 

Piero della Francescas Bild iſt ein Geſang 
auf die Größe der Welt. Wenn es auch nur ein 
winziger Bruchteil der gewölbten Erde iſt, ſo 
enthält er in ſeiner Darſtellung dennoch das 
Ganze, die Ahnung ſeiner rollenden Bewegung, 
und als Mittel, im Bruchſtück das Ganze anzu⸗ 
deuten, fand Piero den Ausdruck des Drei- 
di menſionalen, des Räumlichen. 

Wie eine neue Offenbarung umfängt uns 
Raum, die Tiefe der Welt. uber den Wagen 
hinweg ſchwingt unſer Auge in den Abgrund, 
tief unter uns ſpannt ſich die Schale der Erde. 
Wir ſehen ihre Weite, wie von einem Flugzeug 
aus. Die kleinen Bäume ſcheinen wie loſe Per- 
len in Reihen geſchnürt. Sie bevölkern dieſe 
weite, milde, weiche Erdſchale. Immer wieder 
tauchen ihre kleinen, dunklen Köpfe auf bis faſt 
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in die letzte Ferne. Sie ſäumen die Straße; fie 
heben ihre Punkte von der Silhouette des Ber⸗ 
ges ab. Aber noch gewichtiger lenken die Berge 
ſelbſt unſern Blick weiter und immer weiter, 
und ſind wir ihrem Schritt bis an die letzte 
ferne, helle Bergkette gefolgt, ſo wiſſen wir ge⸗ 
nau, daß auch dort kein Ende iſt, daß wir von 
dort in ein ähnliches, weites Land ſehen werden, 
das ſich ſo abwärts wölbte, wie dieſes vordere 
Stück der Kugel ſich aufwärts wölbte. 

Und ebenſo ſind es die Straßen, die uns füh⸗ 
ren; ganz links ein Knäuel von Wegen, aber 
zwiſchen den Bergen taucht dann die eine Straße 
auf, die uns in einem weiten, weiten Bogen vor⸗ 
ausſchreitet. 

Das Gefühl der Weite, das zu Abenteuern 
lockt, käme nicht zu dieſem ſtarken Ausdruck, 
wenn nicht das Waſſer wäre und auf ſeiner ſpie⸗ 
gelklaren Fläche die Schiffe, das eine mit ge⸗ 
blabten, vollen Segeln, abfahrend von der Rüfte 
rechts, das eine an der Inſel ruhend, ein drittes 
mit gerefftem Segel vorn und noch ein viertes 
in der Ferne. Weit hinten ziehen ſich die Ufer 
des Stromes zuſammen mit den vorgeſchobenen 
Fußſpitzen der Berge, aber dahinter dehnt ſich 
die Wafferfläche von neuem aus. Und über die- 
ſem Sektor unſerer Erde ſteht der hohe mäch⸗ 
tige Simmel. 
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Alfo doch wirklich Raum und Tiefe und Weite 
genug, um die Unendlichkeit zu ahnen. Zaben 
wir nun aber bei alledem das Gefühl, als wür⸗ 
den unſere Augen aus der Fläche herausgeführt, 
als fei die grundlegende Bildfläche zerftört? 

Nein, es geſchieht hier das Fünftlerifche Фе; 
heimnis, daß wir Schönheit der Bildfläche 
empfinden und zugleich Schönheit räumlicher 
Weite, und alſo hat Piero della Francesca einen 
Weg gefunden, Raum in Fläche zu bannen. 

Und wenn wir näher zuſehen, entdecken wir 
auch dieſes Mittel. Es beſteht darin, daß der 
Maler die Weite, die Ferne, in parallelen Schich- 
ten aufrollt, deren jede ſich als Fläche der Bild⸗ 
fläche einfügt. 

Sehen wir nun zu, wie das gemeint iſt. 

Zunächft hebt fich doch eine Schicht oder Zone 
ganz deutlich ab: die breite, harte, ſteinerne 
Bahn der Straße, auf der der Triumphwagen 
dahinfährt. Dieſe Zone ift der Bildfläche parallel 
gelegt, fügt ſich alſo mühelos der Flache ein. 
Was das beſagt, wird wohl klar, wenn wir uns 
einmal dieſe Straße ſchräg in das Bild ein- 
ſtoßend denken. Auf dieſer erſten Bahn iſt der 
Wagen mit allen feinen Inſaſſen fo geftellt, daß 
immer wieder Parallelen zum vorderen Bild— 
rand entſtehen. Das Geſtell des Wagens, die 
Deichſel, die Leiber der pferde, die Blickrich⸗ 
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tung der Augen (bis auf zwei der Tugenden, 
deren Blicke im rechten Winkel nach vorn bzw. 
nach rückwärts gehen, aber nicht in beliebige 
Winkel), die Arme der Viktoria die Arme des 
erzogs und auch die Beine des Serzogs, alles 
wahrt die Parallelität zum vorderen Bildrand. 

Auf dieſe Zone nun folgt eine zweite, die un- 
vermittelt über der Erdſchicht, gleichſam aus der 
Tiefe herausſteigt. Die Straße, auf der der 
Wagen fährt, muß eine hoch gelegene Berg— 
ſtraße ſein; ein weites Luftfeld liegt zwiſchen 
erſter und zweiter zone. Der Maßſtab wird ein 
anderer. Wenn wir etwa um die Füße des Amor 
herum die 3werggeftalten der Baume am Ufer 
erblicken, dann haben wir ganz urſprünglich das 
Gefühl rieſiger Spannung und Söhe. Aber dieſe 
zweite Zone folgt wiederum dem Geſetz der Par- 
allelität zum Bild. Wohl gehen die Straßen 
und die Baumzeilen mannigfach in ihren Ridh- 
tungen, aber etwa vom Fuß des erſten Berges 
links, deſſen Scheitel mit dem Scheitel des vr: 
zogs zuſammentrifft, geht eine deutlich ſpürbare 
Wagerechte über die Häupter der vier Tugen- 
den und des Amor und hört vor dem Ufer nicht 
auf, ſondern geht über die Inſel zum anderen 
Rande. Und wiederum weiter iſt es ja ganz deut- 
lich, wie mit betonter Parallelität die Berge ſich 
hintereinanderſtellen. So ift die Fläche tatſäch⸗ 
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lich nirgends aufgehoben. Ein gewiſſes beſchei⸗ 
denes Maß von Rorperlichfeit hatte ja auch 
Simone Martini. Zwifchen vorderem Bildrand 
und dem Goldgrund war auch bei ihm eine 
ſchmale Bühne, in der die Geſtalten in beſchei⸗ 
dener Rundung gegeben wurden. Nun, Piero 
della Francesca tut eigentlich nichts anderes, als 
daß er mehrere ſolcher ſchmalen Bühnen hinter⸗ 
und übereinanderſtellt. Das Maß der Rundung 
iſt in jeder einzelnen nicht viel größer, und was 
das Entſcheidende iſt, die einzelnen Bühnen 
oder zonen berühren ſich wohl an den Rändern, 
aber ſie vermiſchen ſich nicht. Immer laufen ſie 
parallel zueinander und parallel zum vorderen 
Bildrand. Das bedeutet, daß eine beliebige will⸗ 
kürliche Bewegung in die Tiefe ausgeſchloſſen 
wird. Die Parallelität empfinden wir doch ſo 
ſtark als ein Geſetz dieſes Bildes, daß wir uns 
einen ſchräg in das Bild hineinfahrenden Arm, 
etwa des Serzogs, nicht gut denken können. Er 
würde als Störung wirken, würde tatſächlich 
ein Loch in die Fläche ſtoßen. Wir ſehen, daß 
alles ſich dem Geſetz der Fläche unterordnet: Die 
Füße der ſchönen, weißen Pferde treten ſo, die 
Arme der Geſtalten greifen fo, die Schiffe glei- 
ten ſo, die Berge ſchieben ihre Maſſen ſo, und 
entſteht denn nicht gerade aus dieſer geſchich— 
teten Parallelität ein überzeugender Ausdruck 
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von gewaltiger Größe? Wie breit ift diefer 
Strom, in deſſen Silber die prachtvollen Linien 
der weißen edlen Roſſe greifen. Wie dehnt ſich 
das Land von Berg zu Berg. Ja, glauben wir 
nicht zu ſpüren, wie ſie hintereinander rollen 
durch den Luftraum, fortgetragen von der Kreis⸗ 
bewegung dieſer ganzen Erde, fo wie die mäch⸗ 
tigen Räder des Wagens rollen? 

Jedenfalls iſt in dieſem kleinen Bildchen eine 
erſtaunliche Weite, ift auf der reinen unzerftör- 
ten Fläche der Zauber kosmiſcher Größe. Fährt 
doch dieſer Wagen dahin wie das Symbol eines 
Sternenbildes, deffen feierliche, ruhige Bewe— 
gung ſich ſpiegelt in der Schnellbehändigkeit 
der Schiffe im Strom, der die Landſtraße ab- 
meſſenden Bäume. 

Ein heller Morgen, wie bei Fra Angelico; 
aber gab ſich Fra Angelico der traumerifchen 
Stille noch vor dem Erwachen hin, einem Flin- 
genden zarten Blau, ſo empfindet Piero gerade 
die erwachende Geſchäftigkeit, das Entfalten der 
Segel, das Sinſtreichen des erſten Morgenwin— 
des über die Waſſerfläche, taucht er ſeine Ge— 
ſtalten in ein kühles tauiges Silber, aus deſſen 
feinem Geſpinſt das reine Weiß ſeiner Pferde 
ſiegreich ſpringt. 

Und weil die Liebe zur Tat, zur Arbeit, im 
Ganzen ift, fo nimmt Piero auch den Schlag, 
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ſchatten auf, den die Tiere, den der Wagen auf 
die Landſtraße werfen. 

Sehen wir uns diefen Schatten an, fo er- 
kennen wir wohl bald, daß er unrichtig iſt; er 
iſt nicht konſtruiert. Er fällt merkwürdigerweiſe 
wieder genau parallel dem vorderen Bildrand. 
Selbſt wenn wir die Sonne genau zur Rechten 
annehmen wollten, müßte nach den Geſetzen der 
Optik der Schatten anders ausſehen. Es ſchien 
dem Piero fchön, in dieſem Bilde der zur Arbeit 
erwachenden Erde gegen das Licht, verkörpert 
in den ſchneeigen Pferden, dem weißen Gewande 
der Viktoria, dem ſilbernen Panzer des Fede⸗ 
rigo, den Gegenwert des Schattens zu ſtellen, der 
alle Rörper gleichſam feſtheftet an die Erde, die 
Piero hier ſo dauernd und ſo groß aufgebaut 
hat. Dieſes Bild ſtammt aus einer Zeit, in der 
fich die Überzeugung von der Rugelgeftalt der 
Erde mehr und mehr durchſetzte. Ja, eine tiefe 
Liebe zur gewaltigen Erde, zu dem durchs Welt⸗ 
all kreiſenden Träger unſeres Lebens ſteckt in 
dieſem Bilde, ein Sich-Anheften, Mit-beiden- 
Füßen - feſt⸗auf⸗ ihr⸗Stehen, ein zärtliches Vers 
bundenſein mit dieſem Boden, den die Füße 
der weißen Roſſe in gleichmäßigem Rhythmus 
treten. 


Francesco Coſſa: Der Serbſt. 


rinnern nicht die Zügel auf dieſem Bilde 
Coffas (7435 zu Ferrara geboren, geſtor⸗ 
ben 3477) an die Hügel in Pieros Bilde 

Übrigens iſt dieſes Bild nur eines aus einer 
Folge, die zum größten Teil verſchollen iſt. Mit 
mehreren anderen Bildern zuſammen ſchmückte 
es den alten Dominikanerkonvent in Ferrara. 
Wahrſcheinlich waren es zwölf Bilder, deren 
jedes einen Monat perſonifizierte. Derartige 
Monatsdarſtellungen waren in der Runft ſchon 
ſeit dem Altertum ſehr beliebt und haben ſich, 
wenigſtens in der Form der Ralenderzeichnun- 
gen, ſchlecht und recht bis in unſere zeit erhal- 
ten. Aber aus der Malerei find die Monats- oder 
Jahreszeitenbilder faſt ganz verſchwunden. An 
die Stelle der viele Einzeleindrücke zuſammen⸗ 
faſſenden, der kondenſierten Landſchaft, welche 
in einer Figur gipfelt, die die Zauptarbeit der 
Jahreszeit erkennen ließ, trat die zugeſpitzte 
Stimmungslandfchaft. 

Ob unfer Bild mit drei anderen zufammen 
einen zyklus der vier Jahreszeiten, oder mit elf 
anderen die Monate darftellte, wiſſen wir nicht. 
Aber das eine ſagt uns unſer Bild über jeden 
zweifel genau, daß dieſer Zyklus, größer oder 
kleiner, ein herrliches Werk geweſen iſt. 
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Welch wundervolle Aufgabe auch für den 
Maler, dieſes Thema der Jahreszeiten, dieſes 
Sich⸗Abrollen des ewig wiederkehrenden, aſtro⸗ 
nomiſchen Geſchickes über uns und unfere Ar- 
beit, dieſes innige Durcheinanderſchlingen un- 
ſeres Willens und des höheren Willens, der uns 
in rhythmiſchen Gezeiten unſere Aufgaben ſtellt 
nach dem Stand der Sternenbilder. In welchem 
Gewande auch immer die Monatsbilder erfchei- 
nen, ſie wirken ſtets als ewige Symbole, ihre 
Sprache weiſt in das Unendliche, verknüpft 
menſch und Geſchick, macht den einzelnen unbe⸗ 
deutend. Er leiſtet nach beſter Kraft ſeine Arbeit 
— und geht — und erhält das Gemeinſame. Die 
Erde auf unſerem Bilde liegt da als unſere Auf- 
gabe. Zier ift Arbeit für uns, Wege find gelegt, 
Felder geſchnitten, Brücken gebaut und eine 
ganze Stadt angelegt. Aber die Arbeit iſt nie 
beendet. Am eheſten ruht ſie im Winter, im 
Frühjahr muß das Land beſtellt werden, im 
Sommer muß der Garten gepflegt, das Vieh 
geweidet werden, im Serbſt winkt die Ernte» 
arbeit. Ob die Menſchen wollen oder nicht, das 
Leben der Erde, abhängig vom Leben der Ge— 
ſtirne und der Sonne, ſtellt ſie zur Arbeit an. 
Zur Arbeit reiten die kleinen Figuren über die 
Brücke, der eine nach rechts, der andere nach 
links, der dritte vielleicht geradeaus. uberall 
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liegt Arbeit. Die Mlenfchen werden dirigiert, 
und ſie folgen. 


Aber die getane Arbeit erhebt den Menſchen. 
Er iſt glücklich, wenn die Arbeit gelang. Aus 
Zacke und Spaten, Werkzeugen oft der Müh⸗ 
ſal und Qual, werden in Ehren gehaltene Sel⸗ 
fer, wenn die Frucht, die Föftliche, geworden ift. 
Die Bette ſchlingt ſich ineinander. Iſt dieſe Frau 
mit der herrlichen Traube und mit Sacke und 
Spaten die Aufgabe dieſes Monats? Iſt ſie es, 
die als Göttin gleichſam die kleinen Figuren in 
der Landſchaft auf ihre Plätze dirigiert, oder iſt 
fie die Winzerin, die glücklich ihre Arbeit be- 
endete und heimkehrt? Gewiß beides zugleich. 


Und die Landſchaft, die Figur, der Simmel, 


fie find zuſammen in ihrer ſchönen Einheit voll⸗ 
kommenes Landſchaftsbild des Oktobers oder 
des Serbſtes. 


Alles iſt aus tiefſtem Erleben der Schönheits⸗ 
wunder dieſes Erntemondes geſtaltet: Dieſe 
kräftige, aufrechte Geſtalt der Frau im lachs⸗ 
roten Tuchkleid, ihr Stehen voller Kraft, die 
ſchweren Geräte leicht meiſternd. Sie halt den 
derben Spaten feſt, und doch iſt ihre Saltung 
voller Anmut. Die Sand, die die ſchwere Gade 
hält, faßt leicht noch eine üppige traubenreiche 
Weinranke. So ſteht ſie auf der oberſten Stufe 
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einer Treppe, und wir glauben, daß, wie die 
Landſchaft fich rückwärts in fruchtbaren Zügeln 
breitet, ihr Blick zur Tiefe auch nach vorn ein 
gleiches glückliches Land trifft in dem die Wein- 
ernte wohl in vollem Gange iſt. 

Aber gehen wir doch jede Form des herrlichen 
Bildes durch; keine iſt ohne Glück. Das Bild 
ſelbſt iſt eine reiche Ernte des Xöſtlichen. Die 
klaren Falten des Rodes, die ſenkrecht fallen, 
ſich über dem linken Bein zu auffteigenden Bur, 
ven verſchieben, über der Raffung ſpielen und 
ſich wie leiſe Wellen auflöfen, die grüngraue 
Erde mit ihren Stammen der Bäume, mit ihren 
blauen Waſſerſtreifen, die ſich kühl in das weiche, 
zarte Gras ſchieben, die ſchmalen Wege, die 
fanften Ruppen. Die Stadt liegt eingebettet, 
bräunlichgrau. uber ihr blickt ein bläulich⸗ 
grauer, zackiger Fels aus dem grün bewachſenen 
Berg. Der Simmel ſteigt mit einem dünnen, 
lichten Weißlichblau an, ſich nach oben ſteigernd 
zu einem herrlichen, ins Violett ſpielenden 
Weinblau, zu dem das etwas bleiche Lachsrot 
des Kleides einen zauberhaften, ein wenig küh. 
len und doch reifen Klang gibt. Ganz kalt aber 
ſteht das graue Eiſen der Sacke in der Luft mit 
weißem Silberrand der Schneide. Die Wolken, 
dünne horizontal geſchichtete, ſpitz auslaufende 
Wolken, find grau mit wenig Silber. Viel 
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heller als fie ift das Weiß im Ropftuch der Frau, 
das fich in den Hemdärmeln, die nur kurz vor» 
ſchauen, wiederholt. Der braune Schaft der 
Bade geht ernſt quer über den Simmel. 


So leiſe, fo verhalten alle Farben find — gar 
kein Vergleich zu den Edelſteinen Simone Mar- 
tinis —, geht doch ein ſüßer Rauſch von ihrer 
armonie aus: Oktober. 


An einer Stelle überwältigt uns dieſer Rauſch. 
Die beiden dunklen Zweige breiten ein zauber- 
haftes Spiel der Blätterranken und Früchte 
aus. Unſagbar köſtlich ift das Zuſammentreffen 
des linken Armes, gegen deſſen Schattenbauſch 
im gebogenen Gelenk das helle Weiß des Zemo- 
ſaumes wie ein Licht aufſprüht, mit dem irdenen 
Braun der Sacke, dem gebräunten Klang der 
Saut, dem feligen Simmelsblau, der brombeer- 
haften Schwärze der Trauben und dem tiefen, 
ſchweren Grün der ſcharf gezackten, herben Blät- 
ter, deren eines ſich — zuſammengelegt wie die 
Schwingen eines Falters — mit ſeiner Spitze 
einſchiebt in den Winkel zwiſchen Bruſt und 
Arm, einen köſtlichen Dreiklang aus Rot und 
Blau und Grün erſchaffend. 


Als Dichter zaubert Francesco Coffa Unficht« 
bares, den Zauber des Serbſtes mit allen feinen 
Reizen vor unſer Auge. 
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Wicht ein beliebiger zufälliger Zerbſttag ift 
es, das Bild Francesco Coſſas Es ift der Serbſt, 
wie er in unſerer Erinnerung als Einheit ruht, 
und wie wir immer wieder auf ihn hoffen, eine 
aus vielen Erlebniſſen gewachſene Geſtalt. 


Der Meifter von Flémalle: 
Der gute Schächer. 


iotto, Simone Martini, Zippo Memmi, 
(ру della Francesca, Francesco Coffa, 
fie waren Italiener. Mit dem Meiſter von flé. 
malle, der wahrſcheinlich Robert Campin hieß, 
tritt ein Flame vor uns hin. Von ſeinem Leben 
wiſſen wir ſo gut wie nichts. Ein Altar von 
feiner Gand trägt das Datum 3438, das bereits 
feiner letzten Zeit angehören dürfte. Tätig war 
er in Tournai, geboren war er im letzten Viertel 
des 34. Jahrhunderts. 

Unſere Abbildung zeigt von einem unterge⸗ 
gangenen Altar dieſes Malers das allein übrig. 
gebliebene Bruchſtück, 333 cm hoch, 93 em breit. 
Da aber von dieſem untergegangenen Altar 
eine alte Ropie in Liverpool erhalten blieb, 
wiſſen wir, daß es ſich um den oberen Teil des 
rechten Flügels einer Kreuzabnahme handelt, 
enthaltend die Figur des guten Schächers. 

Der Altar des Robert Campin, der auch Mei⸗ 
fter des Merodealtars genannt wird, war rela- 
tiv einfach. Das Mittelbild zeigte die Abnahme 
Chriſti vom Kreuz, der rechte Flügel den guten, 
der linke den böſen Schächer. Auf die Kückſeite 
der Flügel war grau in grau je eine Seilige 
gemalt. 
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Die wichtigfte Schule aller italieniſchen Ma- 
ler war das Wandbild, die Schule der nordiſchen 
Maler in erſter Linie der Wandelaltar. Davon 
haben wir im vorigen Buchabſchnitt eingehend 
geſprochen. 

War es ein äußerlicher Umſtand, der darüber 
entſchiedꝛ Sicherlich nicht. Dem Italiener liegt 
die große, klare, bleibende Form mehr als dem 
Nordländer. Gleichgültig was der Italiener 
malt, es liegt in feinem Werk faſt immer Mo- 
numentalität. Piero della Francescas kleines 
Bild könnten wir uns ſehr gut vergrößert auf 
eine Wand übertragen denken, und auch Fran⸗ 
cesco Coſſas keineswegs großes Bild hat Wand⸗ 
charakter. Und natürlich wurde dieſe angeborene 
Neigung durch die ſtändige Schulung ſchon ſeit 
altchriſtlicher Zeit noch weſentlich verftärkt. 

Das Weſen der nordiſchen Maler war auf 
etwas anderes gerichtet: auf Näbe. 

Unmittelbar dicht vor die Geſchehniſſe und 
Geſtalten traten die nordiſchen Rünftler heran 
und ſuchten mit Inbrunſt ihr Leben zu packen. 
Die Italiener neigten eher zu einer Verklärung 
der Wirklichkeit. Sie löften fic) von der Wirk. 
lichkeit zunächſt ab, und aus der Ferne, die ja 
alle Dinge nach dem Sprichwort verſchönt, 
ſchufen fie eine Vollkommenheitsform, wie wir 
fie {chon bei Giotto fanden. Dieſe Vollkommen⸗ 
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heitsform bafierte auf der Zervorhebung nur 
des Allerweſentlichſten, auf dem Fortlaſſen alles 
Viebenfachlichen. Die Formen wurden groß, 
klar, beſtimmt, allgemeingültig. So entſprach 
es ja auch der Art des aus der Entfernung an- 
zuſchauenden Wandbildes. Der Vordländer 
trat ſo dicht wie möglich an ſeinen Stoff heran, 
erfüllt von einer fo grenzenloſen Singabe an die 
Bedeutſamkeit der Schöpfung, daß er in jeder 
Falte, in jeder Saarlocke, in jedem Salme, jeder 
Feder Gott zu ſpüren glaubte, ſo daß er es nicht 
wagen konnte, auch nur das geringfügigſte zu 
übergehen. 

Von einer ſolchen Geſinnung legt das Bruch⸗ 
ſtück des Altars von Robert Campin Zeugnis ab. 

Rann ein Maler die Treue der Schilderung 
weiter treiben? Die Sand des vorderen Man- 
nes, quer über die Bruſt beteuernd gelegt, über⸗ 
geht nicht das kleinſte an Runzeln und Fältchen, 
an Aderchen und Särchen, und ebenſowenig fein 
Geſicht. Nichts iſt übergangen. An keiner Stelle 
ift der Verſuch gemacht, es ſchöner, wohl» 
gefälliger zu machen, als es iſt. Falten über der 
Naſe, auf der Stirn; die Naſe ſelbſt knollig und 
groß, jede Zebung, jede Senkung zwiſchen Augen 
und Wangen und Rinn bis hinein in den Hals 
ift gegeben. Die Krähenfüße unter den Augen, 
die Schlaffheit der rauhen Saut unter den 
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Backenknochen, nichts war dem Maler zu klein, 
zu wenig wichtig. Und die verſchiedenſten Stoffe 
der Tracht, das Kettenhemd unter dem mei, 
chen Mantelſtoff, die Eiſenſchiene des Unter, 
arms, die Steifheit der Borte, die Pracht des 
Schmuckes, das weiche Auffallen der Stirn- 
binde⸗Enden auf die Schulter, die Krausheit der 
ſtarken, dunklen Saare, an keinem ift der Maler 
vorübergegangen. 

Aber dieſer vordere Mann iſt doch nur ein 
kleiner Ausſchnitt aus dem Bruchſtück. Iſt der 
hinter ihm ſtehende nicht vielleicht noch getreuer 
durchgebildet? Die Sand, der als mit dem 
Kropf, die Saare, der Turban. Und die Land» 
ſchaft mit ihren ernſten Sügelrücken, zwifchen 
denen der Weg ſich ſchlängelt. Der eine Sügel 
ift vom Regen abgeböſcht. Sinten ſteht ein Dorf. 
Aber das wichtigfte ift natürlich der Schächer. 

Die Gewiſſenhaftigkeit, mit der fein Rörper 
dargeſtellt ift, läßt ſich kaum überbieten. Jeder 
Knoten, jede Schlingung des Stricks, der ihn 
an das Holzkreuz bindet, das Einſchneiden in das 
Fleiſch, iſt unerbittlich gegeben. Die gewaltſame 
Verdrehung der Glieder, jede Quetſchung, jede 
Falte. Die rechte Sand ſpreizt im Todeskampf 
die Finger, die linke hängt herab, ſie war durch 
die Unterbindung des Blutes, durch die Schnüre, 
ſchon vorher abgeſtorben. Dunkel und tot, hängt 
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fie ſchwer. Der Ropf, ein unendlich reiches Spiel 
aus Lichtern und Schatten hart und ſchwer ge- 
furcht von Schmerzensbahnen und Spuren der 
Qual; halb geöffnet der Mund, der Аіппрафеп 
gelöſt, die Augen geſchloſſen. 

Aber iſt nicht bei aller Leidensverewigung 
ein Saud) von Erlöftbeit in dieſem Geſicht, als 
hätten im letzten ſchweren Todeskampf Chriſti 
Worte vom VNachbarkreuz: „heute noch ſollſt 
du mit mir im Paradieſe ſein“ die höchſte Qual 
und Entſtellung der Züge gemildert und ge⸗ 
glättet: 

Zur größten Bewunderung nötigt uns immer 
wieder die unmittelbare Nähe der Malerei, 
Bruſtkorb, Bauch, Knie des Toten und dann, 
eine Welt für ſich, die Unterſchenkel und Füße. 

Um fich zu überzeugen, daß der Miffetäter tot 
fei, hat ein Rriegstnecht mit einer ſcharfen Keule 
gegen die Unterſchenkel geſchlagen, ſo heftig, 
daß die Knochen brachen, das Fleiſch aufgeriſſen 
wurde, Blut ausrann. Erbarmungsloſer Schlag, 
und erbarmungslos hat Robert Campin ihn ge⸗ 
malt. Wir fühlen die Knochen zerſtört; der un- 
tere Teil ſteht abgehauen in anderer Richtung, 
ſperrt ſich gegen den oberen, die Wunde klafft 
lappig. Fäden, Blut und Spritzer. Und ſo nahe 
ftand der Maler, daß er auch das faltige Ver- 
ſchieben der Zaut bemerkte, verurſacht durch 
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die Schnur des Strickes, das Abgedrücktſein der 
Knochen und den bleibenden Zuſammenhalt mit 
dem oberen Rörperteil. Und die Füße — find fie 
nicht häßlich in ihrer Wirklichkeit: Nehmen 
wir an, dieſe Dinge ſeien häßlich. Warum malt 
fie dann Robert Campin? 

Um der Wahrheit willen! 

Robert Campin malt nicht Menſchen ab. Er 
will nicht den Anſchein von irgendwelchen Na— 
turdingen geben, er malt das Ewige. Dieſes 
ruht in allen Dingen, und das Auge empfindet 
es, wenn es die Dinge weſenhaft anfchaut, nicht 
obenhin, nicht ungefähr, ſondern ganz in alles 
fich verſenkend. Campin hätte dieſen Ropf, die- 
fen Leib einfacher malen können, um zu bewei- 
fen, daß er geſchickt im „Abmalen” ſei, aber dazu 
hatte er viel zu große Ehrfurcht vor der Schöp- 
ferkraft, die jedes Zärchen noch beſtimmt. So 
verſenkt er ſich in dieſe züge, wie in eine große 
Landſchaft. Wölbungen und Falten werden zu 
Hügeln und Tälern, jede Rerbe zeugt von Got- 
tes Schöpfertum. 

Der Rorper des Schächers. Welche Größe! 
Des Bruſtkorbs Wölbung, das Einſinken des 
Leibes, die Todesſchatten, welche Spannung 
aller Formen. 

Welche Schickſalsbahnen zwiſchen den zer, 
ſchlagenen Füßen und dem im Krampf doch end- 
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lich befriedeten Saupt. Wie viele Stationen 
zwiſchen beiden Orten; denn Feine ift übergan- 
gen, jede ift erfüllt — mit Leid. Aber auch mit 
dem demütigen Gebet des Malers. 

Dieſes Saupt des Toten fordert uns auf, es 
zu vergleichen mit den Köpfen der Lebenden zu 
Füßen des Kreuzes, die, nebenbei bemerkt, nicht 
zu dieſem Schächer, ſondern zu dem Seiland auf— 
blicken, der auf der verlorengegangenen Mittel- 
tafel vom Kreuz genommen wird. Der Tod hat 
dieſes zerquälte Haupt fchön gemacht, weil er es 
durchbildete bis ins letzte Die lebenden Geſich⸗ 
ter unten ſind gegen dieſes wie Unfertigkeiten, 
Unvollfommenbeiten. Sie find noch nicht letzte 
Formen, wie dieſes Geſicht des Schächers, über 
das der erlöſende Tod ſeine alles vollendende 
Hand gelegt hat, auch über die Stirn mit ihren 
Facherfalten, die wie Geißelhiebe noch alle le- 
benslang erlittene Qual verraten. Von einer un⸗ 
erhörten Strenge der Form ift dieſes Geficht, 
wenn wir nur einmal allen Spuren nachgehen, 
den Falten, den Wölbungen, den Schatten, den 
Kunzeln, den Krümmungen, wie fie ganz eines 
geworden ſind. Erſt Matthias Grünewald hat 
wieder dieſe Größe. 

Größer Alfo ift Größe in dieſem Bruchſtück 
eines Bildes von Campin? 

Ich glaube wohl. Aber es ift eine anders ge- 
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wonnene Größe als bei Giotto. Die Größe Cam- 
pins geht durch alles Kleine hindurch, das Gi⸗ 
ottos Große überfliegt. Die Größe Campins 
und mit ihm aller beſten nordiſchen Rünftler ift 
gewonnen aus der Nahe, die Giottos und aller 
beſten Italiener iſt gewonnen aus der Ferne. 
Beide Riinftler find von Gefahren belauert: 
Campin, daß er im Kleinen ſteckenbleibt, und 
ſtatt eindringlich kleinlich wird; Giotto, daß er 
den Abſtand vom Lebendigen zu weit nimmt und 
leer wird. Campin wie Giotto haben ihre Ge⸗ 
fahren überwunden, aber nicht immer ihre Nach⸗ 
folger. Viele deutſche Maler ſind wirklich klein 
und kleinlich geblieben. Viele Italiener wurden 
hohl und leer, wurden dekorativ. Es lag alſo 
nahe, daß Nordländer und Südländer gegen- 
ſeitig voneinander lernten. Tatſachlich zogen 
ſchon im js. Jahrhundert deutſche Maler gern 
nach Italien, um hier die große Form zu lernen, 
als Gegengewicht gegen die eigene Tendenz zum 
Nahen und Kleinen. Bis in das јо. Jahrhun⸗ 
dert fete fich dieſer Wandertrieb der Word— 
länder nach Italien fort. Aber man kann nicht 
behaupten, daß er immer nur Gutes gewirkt 
habe. Viele glaubten, ſie müßten nun die Ita⸗ 
liener nachahmen, aber da ſie keine Italiener 
waren, gelang ihnen das nur ſehr wenig, und 
ihre eigene Art verlernten fie dabet, fo daß oft 
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gar nichts blieb. Die Italiener waren vorſich⸗ 
tiger. Wir wiſſen nur von wenigen, daß ſie nach 
dem Norden zogen, aber wir wiſſen, daß ge- 
legentlich nach Italien gekommene gute nor- 
diſche Bilder im Süden ungeheure Bewunde- 
rung erregten und lebhaft ſtudiert wurden. So 
der Portinarialtar des Niederländers Sugo van 
der Goes, der nach Florenz kam und hier mit 
feiner nordiſchen Serbheit und Unmittelbarkeit 
wie ein Wunder wirkte. Noch heute ſteht er in- 
mitten der italieniſchen Kunſtſchätze in den Uf- 
fizien als eine Koſtbarkeit. Wir wiſſen auch, 
daß manche Fürſten nordiſche Rünftler an ihren 
Sof zogen. So zog der Serzog Federigo da Gon- 
зада, den wir auf Piero della Francescas Tri- 
umphwagen ſahen, den Juſtus von Gent an ſei⸗ 
nen Sof, febr zum Verdruß des alten Giovanni 
Santi, Raffaels Vater, der bis en fein Sof⸗ 
maler geweſen war. 

Es ſoll das Werk Campins vor dem Betrach⸗ 
ter ſtehen, als ſei hier vor ſeinen Augen Golga⸗ 
tha, nicht Runft als Schein, nicht Runft als 
Schönheit, nicht Runft als Schmuck, ſondern als 
ein Mittel, an ſich ohne Bedeutung, das unmit⸗ 
telbare, das ewige Golgatha zu geben. Vor dem 
Werke ſollte der Betrachter nicht die Schönheit 
der Formen genießen, nicht die Abſtimmung der 
Farben, nicht die Sicherheit der Zeichnung; er 
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follte erſchüttert niederknien und beten, die 
Runjt vergeſſen, dem Söchſten dienen. 

Und wie konnte Campin dieſes Unmittelbare 
erreichen anders als durch unmittelbare Nähe? 
Der Italiener ſagt: es war einſt Golgatha, 
denkt immer daran. Der Nordländer ſagt: im⸗ 
mer i ſt Golgatha. Ein Mittel alſo, dieſes ewige 
Golgatha vor die Serzen zu ſtellen, ift die Runft 
ſolcher Maler. 

So wollte Campin das Geſchehnis von Chriſti 
Tod am Kreuz vor uns hinſtellen, daß wir ver» 
meinten, wir ſeien zeugen des Vorgangs ſelbſt, 
ſtünden ſo wie die beiden unter den Kreuzen und 
ſtarrten hinauf. Kein Schein, ſonder volle Wirk⸗ 
lichkeit. Dieſer Strick, quer vom Balken zum 
Stamm ſtraff geſpannt, das gekrümmt loſe am 
anderen Balken herabhängende Ende, jeder Апо; 
ten, ja jede Faſer des Strickes ſtoßen in unſer Be⸗ 
wußtſein. Das iſt der Strick, hart, feſt, grauſam 
geſpannt, wie ſchneidet er ins Fleiſch, und wirk⸗ 
lich Fleiſch ift der Leib. Nur wenn er wirklich 
Fleiſch des Schächers iſt, wenn wir aus feinem 
Licht⸗ und Schattenmaß und feiner Zinienfiih- 
rung das an Schauder grenzende Gefühl ent- 
nehmen: das iſt der Leib des Menſchen, nur 
dann empfinden wir die durchgeſchlagenen Kno» 
chen wie eigenen Schmerz. Ja, wir ſollen nicht 
Genuß davontragen, ſondern Schmerz, Erſchüt⸗ 
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terung, Demut, Blaube, Liebe, und deshalb diefe 
Nähe, diefe Eindringlichkeit, diefe Wucht der 
Sinnlichkeit. 

Wein, nicht um das Abmalen handelt es ſich 
für Campin. Abmaler machen ſich die Sache 
leicht; er machte ſich die Sache ſchwer. Er wollte 
nicht renommieren mit feinem Können. Es ſollte 
im Gegenteil ſein Können ganz verſinken, und 
daſtehen ſollte der Gegenſtand, das Geſchehnis 
ſelbſt. Sein Gedanke war nur immer: wie kann 
ich erzwingen, daß man mein Werk überſieht 
und nur das ewige Geſchehen auf Golgatha da⸗ 
ſteht? So fucht er immer neue Mittel, den 25е» 
trachter zu überzeugen von der Wirklichkeit. 
Wenn ich das Licht zeige, wie es zwiſchen Ча, 
ſenwurzel und Augenhöhlung fic) ausbreitet, 
wie es auf der Naſenſpitze ruht, auf den Spitzen 
der erhobenen Finger; wenn ich den Schatten 
zeige, wie er fich im Bauche des Schächers fam- 
melt, werde ich dann nicht den Betrachter zwin⸗ 
gen, jede Trennung hinzugeben? Wenn er ſieht 
die tauſenfachen Falten auf der Sand des erſten, 
die Falten um den Kropf und den gereckten fals 
des anderen, muß er dann nicht erzittern, er⸗ 
zittern wegen der Nahe, in der er ſelbſt vor dem 
Kreuze fteht? 

Ja, fo nahe will Campin den Betrachter swine 
gen, daß keine Kluft mehr ift zwiſchen Bild und 
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Betrachter. Das Runftwerf ift aufgehoben in 
dem Moment, da es feine Pflicht getan hat, das 
räumlich und zeitlich Entfernte in unſere unmit- 
telbare Nähe zu führen. 


Um dieſes Gefühl der Nähe zu erzwingen, 
fühlt ſich Campin noch zu einem anderen Mittel 
gedrängt, zur Betonung des Rörperhaften. So 
erfindet er etwa die Einzelheit des Zipfels, der 
beim Vorderen von der Stirnbinde niederfällt 
auf ſeine Schulter. Wir ſollen den Luftraum 
ſpüren, der zwifchen Stirnbandzipfel und Kopf 
des Mannes und Schulter liegt. So erfindet er 
die erhobene Hand des zweiten, die wir fchräg 
in den Raum geſtellt oder verkürzt ſehen; vor 
allem aber bannt er unfer Naͤhegefühl durch die 
gekreuzten Füße des Schächers, deſſen rechter 
Fuß ſo maſſig, räumlich, körperlich auf uns 
ftoft, daß wir vor feiner Zäßlichkeit erſchrecken. 

Aber es gibt hier keine Saßlichkeit, wohin 
wir blicken. An jeder Stelle des Bildes rang der 
Maler demütig, nicht um Schön, nicht um Säß⸗ 
lich, ſondern um Wahr. Jede Wolbung feiner 
Formen war Gottesdienſt, ein Sügel des Ge- 
betes. { 

Aber iſt nicht eines ſehr merkwürdig und 
ſcheint unſerer Darſtellung zu widerfprechen? 

Warum, wenn Campin ausging auf letzte, 
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das Kunſtwerk aufgebende Unmittelbarkeit, 
warum verharrte er bei dem Goldgrund, in dem 
ein Ornamentgeflecht eingepunzt iſt, daß er faſt 
wie ein Brokatteppich wirft, anſtatt den Luft- 
himmel der Wirklichkeit zu malen, den wolfen- 
zerriſſenen, fich verdunkelnden Simmel von 
Golgatha: debt denn nicht dieſer ſtarre Gold- 
grund die erſtrebte Unmittelbarkeit auf? 


Vein, er verſtaͤrkt fie ungeheuer. 


Betrachten wir den Leib des Schachers, deſſen 
Rörperbaftigkeit mit einer unerbittlichen Kraft 
der Rundung vor uns ſteht, und denken wir uns 
hinter dem Kreuz den weiten Simmel mit Wol- 
ken, Bäume oder Säuſer, ſo bliebe von der 
Wucht des Rörperhaften nicht mehr viel. Und 
warum? Das, was jetzt fo nahe vor uns ſteht, 
ja unmittelbar an unſerem Atem rührt, verlöre 
fic) wieder mehr und mehr in Ferne. 


Es kann uns nicht alles gleich nahe ſein unter 
der umſpannenden Wölbung des Simmels. Die 
Rundung des Simmels hat zur Folge, daß fie 
alles einſaugt in die Ferne. Darum, weil Cam⸗ 
pin nicht will, daß ſeine Geſtalten in die Ferne 
gezogen werden, weil er vielmehr will, daß ſie 
nach vorn getrieben werden, ganz nahe dicht an 
uns heran, ſchließt er die Ferne aus, verbangt 
er fie durch einen goldenen Teppich, vor dem die 
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Geftalten mit einer faſt gefpenftifchen Nähe 
ſtehen. 

Wenn wir nachher den Chriftus am Kreuz 
von Ronrad Witz betrachten, werden wir uns 
an Campins Schächer noch einmal erinnern. 


Subert und Jan van Eyck: 
Madonna іп der Kirche. 


ie Malerei war im erſten Drittel des 
D 25. Jahrhunderts im Süden wie im Nor⸗ 
den vor eine wichtige Entſcheidung geſtellt. Blei⸗ 
ben wir aber in unſerer Darſtellung zunachſt bei 
den nordiſchen Malern, unter denen die Brüder 
van Eyck in Gent eine beſonders ruhmvolle 
Stellung innehatten. Sie find in gemeinſamer 
Arbeit die Schöpfer des hochgefeierten Genter 
Altares, der im Jahre 1432 durch den jüngeren 
Bruder Jan vollendet wurde, nachdem der äl- 
tere Zubert über der Arbeit geſtorben war. Die- 
ſer Altar bedeutet etwas Neues in der Geſchichte 
der Malerei, die Eroberung der ſichtbaren Welt. 


Statt des großen, vielteiligen, beweglichen 
Genter Altares, der in der hier notwendigen 
Verkleinerung doch zu winzig ausfallen würde, 
zeigen wir ein kleines Alappaltärchen aus dem 
Berliner Muſeum, 3) cm hoch, 34 cm breit, von 
dem man nicht genau weiß, ob ubert oder Jan 
der Maler geweſen iſt. 

Die Simmelsgöttin ſteigt auf die Erde hinab. 
Sie kommt uns nahe, tritt unmittelbar vor uns 
hin. Konnte der Maler ſie in einen ſchöneren 
Raum ſtellen als in das Schiff einer Kathedrale? 
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Van Eyck wollte die glückliche, ſelige Gottes- 
mutter geben, Gegenſtand der Anbetung, denn 
es handelt ſich ja um einen kleinen Altar für eine 
auskapelle. Wunderbar miſcht fich Göttliches 
mit Menſchlichem. Tragt Maria nicht die Wan⸗ 
dungen und Wölbungen des Baues wie ein 
zweites lockeres Gewand um ſich, oder erſcheint 
ſie mehr wie eine vom Poſtament geſtiegene Ge⸗ 
ſtalt aus dem Schmuckwerk des Baues? Das 
aus ift die Erde. Menſchenhände haben es ge- 
formt, Menſchengeiſt es erſonnen, und doch iſt 
es die Welt. Das Schwingen der Bögen von 
Pfeiler zu Pfeiler, die Kette der Spitzbögen 
unter den Fenſtern von Saͤulchen zu Säulchen, 
das Breiten der Arme durch die Wölbung, der 
ruhige ewige Gang der Gurte und Rippen ähnelt 
der Sicherheit der Kurven, die Sterne beſchrei⸗ 
ben — vom gewaltig Großen ins irdiſch Menſch⸗ 
liche übertragen. Der Bau ſteht um die Ma⸗ 
donna als das himmelgleichſte, das Menſchen⸗ 
hand zu ſchaffen vermag. 

Die große Auffaſſung der alten Maler von 
Baukunſt ſpricht ſich hier noch einmal aus in 
einer zeit, da die Löfung der Malerei von der 
Einheit des Baus doch ſchon begann. 

Aber unſere Schilderung waͤre unvollkom— 
men, wenn ſie nicht hinwies auf das Schönſte 
dieſes Bildes. Wie köſtlich dieſe Architektur 
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auch ift, fo ift es doch ein anderes Element, das 
fie fo tief auf uns wirken läßt: es ift das Licht. 

Die früheren Maler hatten das Licht auch 
gegeben; ſie hatten hineingeſehen in den Quell 
des göttlichen Lichtes, aber eben deshalb hatten 
ſie ſein Wirken nicht geſehen, ſeinen Weg über 
die Erde. Immer dem Duell zugekehrt, hatten 
ſie das Licht umgeſetzt in reine Farbe, hatten 
den Regenbogen gebildet. Die neuen Maler emp⸗ 
finden es als beglückend, zu erleben, wie das 
Licht zu ihnen kommt und ſich im unerhörten 
Reichtum aller Natur- und Menſchendinge bin- 
gibt, ſich taufendfältig zerteilt und doch ewig 
unerſchöpflich bleibt. Sie empfinden mit Beben, 
wie das Licht alle Weſen, lebende wie tote, 
weckt, die es berührt, wie es ſie wandelt, ſie 
verändert, fie beſtimmt. Ganz dieſem Zauber 
des Lichts öffnete van Eyck ſeine Sinne. Er ſchuf 
ſich die Architektur ſeines Innenraumes nicht 
zuletzt deshalb ſo reich, um das tauſendfaltige 
Spielen des Lichtes zu ſchildern. Ergreift es 
uns nicht noch heute wie Entdeckerglück, wenn 
wir die Reihe der Fenſter ſehen? Eines neben 
das andere ſchneidet der Maler in die Wandung 
ſeines Domes hinein — ein ganzes Seer von 
Riefenfenftern im Chor —, und jedes einzelne 
dieſer Fenſter iſt eine Aufgabe. Wie kühn, dieſe 
ſchwierigen Aufgaben ſelbſt ſich ſo zu häufen! 
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Durch jedes ſtrömt Licht, und jeder Lichtſtrahl 
jeden Fenſters ergreift, nach allen Seiten aus— 
geſendet, jede Form der Wandungen, der Decke 
und des Bodens. Die Leibungen der Fenſter 
werden zuerſt getroffen; zärtlich ſpielt das Licht 
auf ihren kleinen Zebungen und Senkungen. 
Flüſſig gleitet es hinab an den Strähnen der 
Pfeilerbündel, aber nur bis zur Söhe der Ba- 
lerie. Der Raum unten, der Bauch gleichſam 
des großen Schiffes, bleibt in einem kühlen 
Dämmer. Von den unſichtbaren Fenſtern des 
Querſchiffes her flutet viel neues Licht herein, 
durchquert die Dämmerung des Langhauſes mit 
einem helleren Gegenſtrom, der noch die Verzie⸗ 
rungen des Lettners leiſe aufleuchten läßt, in 
deſſen Schatten zwei Engel wartend ſtehen. Und 
dann abermals heller und mächtiger ſtrömt durch 
die Scheiben des Chores das göttliche Licht und 
macht in ſeiner Fülle aus dem Stein, der im 
kalten Langhaus ernſt und ſchwer erſcheint, ein 
helles, mildes Gebilde. 

Die ganze RöftlichFeit eines ſchönen, architek⸗ 
toniſchen Raumes iſt in dieſer Malerei. Die 
Mufif der Räume, der Weiten, der Lichter, der 
Kühle und Wärme, ausgemalt mit einer liebe— 
vollen Intimitat, wie ſie eigentlich nur die 
Buchmalerei bis dahin hatte. 

Auf dem linken Seitenſchiff führt eine Tür 
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ins Selle. Licht fällt ſchräg über geſtufte Mauer⸗ 
vorſprünge, gleitet an den plaſtiſchen Formen 
einer Statue vorüber und ſchiebt ſich weich auf 
den Boden vor ins Innere. Und ein heller 
Zwickel ſteht zwiſchen den dunklen Zangen des 
Spitzbogens wie ein Ruf an uns: „Auch hier iſt 
Licht!“ Und im Dunkeln des folgenden Jochs 
ſehen wir Stufen einer Treppe. Und ehe der 
dunkle letzte Bogen anhebt, ſchiebt ſich abermals 
ein heller Streifen von einem Fenſter ein. Wie⸗ 
der ein Ruf: „Auch hier iſt Licht!“ Und im Mit⸗ 
telfeld des Lettners unter ſeinem Maßwerk er⸗ 
ſcheint wieder ſolch ein überraſchendes neues 
Licht. 

Am überraſchendſten aber vielleicht ſind die 
beiden Sonnenflecken auf dem Boden neben der 
Madonna. 

Die Allgegenwart des Lichtes als ein Symbol 
der Allgegenwart Gottes. 

Inmitten aller Lichtſtrahlen, die den Saum 
ihres Mantels leuchten machen, ſteht die Ma⸗ 
donna, ihr Kind auf dem Arm. Sie brauchen 
keinen Seiligenſchein. Der Dom mit feinen 
Wänden macht ihn überflüſſig. Die demutvolle 
Liebe der Mutter hält das faſt zerbrechlich 
winzige Geſchöpf, und, wie auf vielen der ſchön⸗ 
ſten Madonnenbilder, iſt ein zug von Trauer in 
das Glück der Mutter gemiſcht. Sie ahnt das 
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kommende Geſchick, fie ſieht im Geiſte die Stunde 
von Golgatha, deren Darſtellung in mächtigen, 
plaſtiſchen Figuren von der Decke des Chores 
hangt: Chriſtus am Kreuz, zur Rechten Johan⸗ 
nes, links ſie ſelbſt, Maria. 

Die neuen Maler ergriff das Wunder des 
Lichtes, und wir brauchen uns nur daran zu er- 
innern, daß wir bei der „Verkündigung“ des Si⸗ 
mone Martini ſagten, daß mit der Singabe an 
das Licht die Bilder ſich von Grund auf ver— 
ändern mußten. Die früheren Maler wollten das 
Bild als bleibende unzerftörte Fläche. Deshalb 
mußten ſie das Licht ausſchließen aus ihrer 
Darſtellung, denn das Licht bringt den Raum in 
das Bild, die Fläche des Bildes wird gleichſam 
aufgelöft. Das Bild, bis dahin Fläche, wird ein 
ins All geöffnetes Fenſter. Die Früheren gaben 
an Stelle des natürlichen Lichtes das Gold und 
die reine Farbe. Dieſes beides, Gold und reine 
Farbe, wird nun vom Licht verdrängt. 

Es wäre wirklich müßig, zu ſtreiten, ob die 
neuen Maler recht hatten mit ihrem Schritt, 
ob ihre neue Art berechtigt ift, ob fie Runft ift. 
Sie iſt es ſo lange, als ein jedes Werk erfüllt 
bleibt von Kraft. 

Das Licht bringt ſeinen Gegenſatz mit, den 
Schatten, und beide verändern die Farbe. Das 
Rot eines Mantels iſt im Lichte ein anderes als 
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im Schatten. Ganz helles, ſtarkes Licht zerfrißt 
das Rot des Mantels — Rot wirkt beinahe als 
Weiß. Tiefer Schatten hebt die Farbe auf, Rot 
wird Schwarz. Der Goldgrund muß ſchwinden; 
er verſperrt auf die Dauer die Bahn des Lid- 
tes. Das Licht braucht nun Weite des Raumes, 
das Licht bringt die Ferne. 

Und damit trat eine ganz neue Aufgabe an die 
malerei heran, die Eroberung der Ferne für 
das Bild, die Perſpektive. ; 

Robert Campin hatte ſchon perſpektiviſche 
Einzelheiten gebracht, den verkürzten Fuß des 
Schächers, die fchrag geſtellte Sand des zweiten 
Mannes, Einzelheiten, die auf der Fläche nach 
vorn drängten, körperlich wirkten. Er trieb, wie 
wir faben, die Formen nur nach vorn, um uns 
unmittelbar in die Szene zu ſtellen. Die Flucht 
nach hinten ſchnitt er noch ab durch den Gold- 
grund. 

Die Brüder van Eyck öffneten nun das fen- 
ſter auch nach rückwärts. Die Flucht aller Linien 
nach rückwarts wird von keinem Goldgrund ver⸗ 
hindert. Die Geſetze der räumlichen Darſtellung, 
die eben die Geſetze der Perſpektive ſind, treten 
in Kraft. Wir {ереп die Verkürzung der for- 
men nach hinten, ihr Kleinerwerden, das Zus 
ſammenlaufen aller Richtungen in einem Punkt. 

Keineswegs ift die Perſpektive wiſſenſchaft⸗ 
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lich richtig. Ja, auch der Aufbau der Wände ift 
falſch. Niemals find fo die Maße in einem ridh- 
tigen gotiſchen Dome. Wir brauchten nur eine 
Photographie von Köln oder Metz oder Reims 
danebenzuhalten, um alle die „Fehler“ zu er- 
kennen. Die Söhe der Fenſter zum Beiſpiel ift 
viel zu gering im Verhältnis zur Söhe der un- 
teren Bogenſtellung. In Wirklichkeit gibt es 
eine ſolche Architektur nicht. 

Aber tut es der Schönheit des Bildes den ge⸗ 
ringſten Abbruch? Nein! Und erſt recht tut das 
nicht die allen Geſetzen der richtigen Perſpektive 
widerſprechende Größe dieſer Madonna, die ja, 
wenn das Bild „richtig“ ſein ſollte, nur unge⸗ 
fähr ein Drittel des Söhenmaßes der Pfeiler 
haben dürfte. Was aber ware, wenn unſere Ma⸗ 
donna zum richtigen Maß zufammenfchmölzer 
Dann ſtünde ein kleiner Menſch verlaffen im 
Rieſenraum. Das Bild wäre zerſtört. Es wäre 
keine Madonna in der Kirche mehr. 

Ihre Scheitel und die Scheitel der Lettner- 
bogen umfränzen das Haupt der Madonna, und 
der große Eckpfeiler, mit dem der Chor beginnt, 
gibt ihrem Stehen feſten Salt. Der herabhän⸗ 
gende Tuchzipfel des Kindes nimmt feine Genf, 
rechte wieder auf, und in den Röhrenfalten klingt 
ſie aus. Die Zierlichkeit der Krone ſpielt weiter 
im Giebelzierat des Lettners, und wäre nicht 
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der auffteigende Bogenaft des Querſchiffes, der 
der wehenden Schrage des Saares begegnet, ſo 
wäre hier ein toter Raum. Dieſer Bogen leitet 
das Haupt zur großen vorderen Bogenſtell ung 
zurück, wo die bewegliche Galerie den dunklen 
unteren Raum zierlich auflöft, in dem die Vla- 
donna ſteht. Sie iſt eingetaucht in dieſen irdiſchen 
Raum, der ihrer zarten Zerbrechlichkeit eine un- 
zerbrechliche Sut fchafft. Boden, Wände und 
Decke umgeben ſie wie eine koſtbare Schale. 
Durch die oberen off nungen dieſer Schale ſtrömt 
Sonnenlicht, aber in dieſe obere Schicht des 
Raumes ragt ſie nicht hinein; ſie iſt ganz den 
Menſchen hingegeben. 


14 Die früben Meiſter 


Ronrads Wis: 
Chriftus am Kreuz. 


onrad Witz ſtellt das Kreuz mitten in eine 
Жү ы: feiner Seimat am Bodenſee. 
Alle, die hier wohnen, hier vorübergehen, folen 
bedenken, was Chriſtus für ſie tat. Und um die⸗ 
ſes Gefühl ganz mächtig aufzurufen, bemüht ſich 
Witz, die Landſchaft mit einer Treue vor uns 
auszubreiten, daß wir ihre Wahrheit erkennen 
müſſen und damit auch die Wahrheit des in ihr 
errichteten Kreuzes. Das iſt kein Weg im Vor⸗ 
dergrunde, über den unfer Auge flüchtig hin- 
gehen könnte. Zier gibt es kein Vorübereilen. 
Jede kleine unſcheinbare Erhebung der Erde iſt 
mit ihrer Schattenwirkung hergezwungen; die 
Steine ſind nicht vergeſſen die Spuren ſind da, 
die Nebenbahnen, die fich im Graſe verlieren. 
zwingt diefer Weg uns nicht, ihn zu betreten? 
Und dieſes Gras des Sügels ift kein ungefähres 
Gras, ſondern eine Narbe, ſo beſtimmt, ſo ein⸗ 
zig und ſo einmalig, daß unſer Fuß ſie kennt — 
und unſere Erinnerung kennt dieſen weißen 
Schimmer des Lichtes, der über die Halmſpitzen 
geht, wie flüchtige Feuchtigkeit über ein Fell. 
Und die ſilbrig⸗ſchwermütige weiche Wolligkeit 
der Pflanzen gerade am Fuße des Kreuzes, wie 
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oft war fie unferem Auge, unferem Geruche 
nahe. Mit einer Art Erſchrecken kennen wir fie 
wieder, wie auch die feinen, hellen Blütenfunken 
auf ihrem ſenkrecht feinen Stiel. Aus ihnen er⸗ 
hebt fich das Kreuz. Aber weiter zurück zeigt fich 
ein baumbeſtandenes Feld, Mauern einer Stadt, 
Wafferfläche des Sees, Felſen, Ferne, Wolken, 
Luft. 

Johannes Frampft die Sande. Maria, зеге 
brochen von ihrem grenzenloſen Schmerz, muß 
von zwei Frauen gehalten werden, daß ſie nicht 
umſinkt. Dieſer Schmerzensausdruck ift furcht⸗ 
bar. Reine tragiſche Pofe, keine ideale Trauer⸗ 
haltung gibt Witz. Er gibt die wilde, nackte 
Nähe des tiefſten Schmerzes. Wodurch wirkt 
fie fo ас» Weil uns Witz in allem von feiner 
Wahrheitsliebe überzeugte, und weil diefe Na⸗ 
tur, die er ſo nahe an uns brachte, ſo grauſam 
kalt, ſo furchtbar teilnahmslos iſt. Wie körper⸗ 
lichen Schmerz empfinden wir die Ecken der 
Mauern, die Spitzen der Türme — wilder Schrei 
des Johannes, das Wimmern der Mutter iſt in 
der Luft. Die drei Menſchen, die der Stadt zu- 
gehen, bleiben ſtehen und ſchauen verwundert 
zurück. Aber ſie werden ſchnell weitergehen. Sie 
verſtehen das Ereignis nicht. 

Die Gräſer blühen, die Böſchungen der Berge 
leuchten herrlich. Die Schiffe fahren ſtill, die 
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Bäume breiten ihre früchtereifen Kronen, und 
hier ſtirbt Gottes Sohn. 

Ein Mann kniet vor dem Kreuz mit betend 
erhobenen Sänden, fein demütig bittendes Ge- 
ſicht erhoben. Er wirkt rührend zerbrechlich, ihn 
hat, als er des Weges kam, das Kreuz Бе, 
zwungen. 

Chriſtus hängt am Kreuz, ein ſchmächtiger 
Leib mit feinen dünnen Armen, faſt rundungs- 
los fein Körper. Wur feine Füße greifen in das 
dunkle Ufer hinein, ſonſt ſteht fein ganzer Rör- 
per nur vor dem Sellen, dem Spiegel des Sees, 
dem Blau des Simmels. Mit einer unendlichen 
Zartheit ſchwebt ſein Leib am dunklen Solz hell 
über dieſer ganzen Welt, das Saupt ift vorn- 
übergeſunken, dem frommen Beter zu, und ſeine 
Arme breiten ſich aus, zu jener Gebärde unend- 
licher Liebe. Sie wollen alles umfaſſen, auf- 
nehmen in ſich, und würden alles Umfaßte ein- 
ſchließen und an die Bruſt ziehen, wären ſie 
nicht mit Nägeln feſtgeſchlagen an das Kreuz. 

„Bedenke in bebendem Mitleiden den ſtür— 
miſchen Ausbruch meiner unmäßigen Minne 
und meiner grundloſen Barmherzigkeit, die 
offenbar in meiner Marter und in meinem Tode 
ausgebrochen und ausgegangen iſt, damit ich 
dich ſo koſtbarlich befreiet habe, wo doch ein 
Bluteströpfelein genug geweſen wäre zu deiner 
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und der ganzen Welt Erlöfung”. (Aus einer 
Sandſchrift der Nicolai⸗Kirchenbibliothek zu 
Greifswald um 7400.) 

Wer ift wohl der betende Mann? Er ift der 
Auftraggeber des Bildes, ein frommer Bürger 
der dem Maler den Auftrag gab, ein kleines 
Bild des Chriſtus am Kreuz für ihn zu malen. 

Es war ſchon ſeit einiger zeit üblich, den Auf⸗ 
traggeber mit in das Bild hineinzumalen, wenn 
er es wünſchte, und auf dieſe Weiſe entſtanden 
die erſten Porträts. Denn zu Beginn der chrift- 
lichen Runft war es noch durchaus verboten, in 
die Darſtellung der religiöſen Szenen, die allein 
die Runft rechtfertigten, menſchliche Porträts 
einzuführen, und von ſpeziellen Porträtbildern 
konnte erſt recht keine Rede fein. Erſt ganz all- 
тара) wurde es für zuläffig erachtet, in from- 
me Bilder Porträts der Stifter einzuführen, 
doch waren diefe Stifterfiguren lange Zeit hin- 
durch nur in einem ganz kleinen Maßſtabe er⸗ 
laubt, und ſtets war ihre Aufnahme nur denkbar 
unter der Annahme, daß nur eben einem in an⸗ 
dächtiger Verehrung des heiligen Vorganges 
verſunkenen Menſchen die Züge eines beftimm- 
ten Mannes oder einer beſtimmten Frau vom 
Rünftler gegeben feien. Wiederum erft etliche 
Seit fpäter erlangten dieſe Figuren ganz айтар, 
lich größeren Umfang, ja ſchließlich gleiche Größe 
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mit den Geftalten der Bibel oder Legende, und 
bald darauf erfchien es dann auch denkbar, Bil⸗ 
der zu malen, die nur Porträts waren. 

Unter Bild von Konrad Witz zeigt ein Sta⸗ 
dium, da der fromme Stifter bereits in gleicher 
Größe — in einiger Entfernung von den hei- 
ligen Geſtalten — erlaubt ſchien. Man nahm 
zur zeit des Konrad Witz, der 1494 geftorben 
iſt, auch an regelrechten eigentlichen Porträts 
keinen frommen Anſtoß mehr. Unſer Buch zeigt 
ein weibliches Porträt aus dieſer zeit von dem 
niederlandifchen Maler Rogier van der Weyden, 
der ein Schüler des Robert Campin geweſen iſt. 

Wir müſſen nun noch auf folgendes hinwei— 
ſen: Der kniende, anbetende Stifter ſoll doch 
fraglos den Erlöfer am Kreuz anbeten. Sicher- 
lich blickt er nach dem Kreuz empor. Aber der 
Augenſchein iſt doch ſo, daß er am Kreuz ganz 
und gar vorbeiſieht. Nach ſeiner Stellung und 
Saltung müßte man glauben, daß das Kreuz fich 
ganz rechts befande und in Profilftellung, oder 
aber, wenn der Mann wirklich dem Kreuz ſich 
zuwenden wollte, fo müßte er uns den Rücken zu⸗ 
wenden. Alſo ein Verſtoß gegen die Richtigkeit 
der Perfpeftiver Was follen wir davon halten; 
Es war für Ronrad Witz eine Unmöglichkeit, 
eine feiner Geftalten dem Beſchauer den Rücken 
zuwenden zu laſſen, abgeſehen davon, daß die 
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Geftalt dann ihren Porträtcharafter verloren 
hätte. Durch eine Rückenfigur würde Witz gleich- 
ſam einen Betrachter in das Bild ſelbſt ein- 
führen und dadurch ohne Frage die Ergriffen⸗ 
heit des wirklichen Betrachters beeinträchtigen. 
Alles foll fid) uns zukehren, es foll keine Wand 
zwiſchen Bild und Betrachter ſein, aber ein 
Rücken im Vordergrund wäre der Beginn einer 
Zwifchenwand. Deshalb muß fich auch dieſer an- 
betende Stifter, obwohl er ſich dem Sinne nach 
zum Kreuze wendet, als Bildteil dem Betrachter 
zuwenden. (Vgl. auch unſere Ausführungen zu 
Stephan Lochner.) 

Aber vielleicht hat der Leſer noch eine Frage 
auf dem Serzen. Er erinnert ſich vielleicht, daß 
ich bei Betrachtung des Campinſchen Bildes 
ſagte: ſtellen wir uns einmal vor, daß Campin 
ſtatt des Goldgrundes einen Lufthimmel in aller 
grenzenloſen Weite hinter das Kreuz mit dem 
Schächer geſtellt hätte. Wäre dann nicht, fo 
ſagten wir, die doch fo ſtark wirkende Rörper- 
lichkeit des Schächers in Gefahr, verlorenzu- 
geben? Wir glaubten, die Frage bejahen zu 
müſſen, und gibt uns nicht jetzt Konrad Witz 
recht? Er hat hinter das Kreuz des Erlöſers das 
helle, weite Zimmelsblau gemalt, und iſt nicht 
ſein Chriſtuskörper zart, faſt ganz der en 
hingegeben, faſt ohne alle Rundung? 


Campin hatte recht, als er den Goldgrund 
legte. Witz hatte recht, als er den blauen Sime 
mel malte. Es gibt keine Rezepte in der Runft. 
Sie wollten ja etwas anderes. Campin wollte 
feinen Schächer ganz nahe an uns heranbringen. 
Witz ganz im Gegenteil will uns zwingen, in die 
Weite ſeiner Landſchaft einzugehen. Wir ſollen 
uns auflöfen in dieſes Stück der Welt, eingehen 
in Grasnarbe und Erde des Weges, Buſchwerk 
und Ufer, ſollen uns verſtrömen in dieſe Ferne, 
denn über allem iſt ja Chriſti Erlöfung. Er breis 
tet feine Arme uber alles in der Bewegung tief- 
ſter Liebe. Ein Tropfen der göttlichen Liebe 
Chriſti in allem und jedem, in den Lichtern der 
Baume, den ſonnigen Streifen der Felſen, in 
dem hellen Putz der Stadtmauern. Selbſt in den 
Türmen, die fo ſpitz in den Simmel geben. 
Das Gewiſſen aufrütteln wollte Ronrad Witz, 
und das Gewiſſen aufrütteln wollten alle Maler 
jener zeit, wenn fie immer wieder und wieder 
die Szenen aus Chriſti Leben malten, und wenn 
fie fie nicht malten, wie die modernen Birchen, 
maler in einem idealen Gewande, nein, im Rleide 
ihrer eigenen unmittelbaren Gegenwart. Stellen 
wir uns nur vor, wie es auf die Menſchen dieſer 
Зей wirken mußte, wenn fie immer wieder ſich 
ſelbſt in dieſen Bildern ſahen, ſich ſelbſt als 
Söldner und Pharifäer, aber auch als die Сип, 
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ger und Gefährten. Für uns heute ift ja dieſes 
zeitgenöſſiſche Gewand des 5. Jahrhunderts 
auch ſchon wieder ein „biftorifches” Gewand бе; 
worden. Erſt wenn wir uns vorſtellen, daß ein 
moderner Maler die Szenen des Neuen Tefta- 
mentes malte mit Menſchen im Kleide unſerer 
zeit, hätten wir das richtige Verhältnis. Das 
hat freilich, außer Uhde, noch niemand gewagt. 
Aber jene haben es gewagt, immer und immer, 
und fie taten es aus dieſem Grunde, das Bes 
wiſſen aufzurütteln denn ſie malten ja nicht nur 
die Gewänder ihrer Zeit, auch ihre Geſtalten 
und Geſichter, und ſie ſchonten ſich nicht. Mit 
allen wüſten Grauſamkeiten ſchildert etwa Mult⸗ 
ſcher die Kriegsknechte in der Szene vor Pila- 
tus, bei der Kreuztragung, am Grabe. Er ſchenkt 
uns keine Säßlichkeit und Grauſamkeit, keine 
Niedrigkeit und Dummheit der Geſichter. Nicht 
aus der Freude am Säßlichen, ſondern die Nach⸗ 
ſten alle ſollten vor dem Anblick zurückprallen 
und ſich fragen: „Sehe auch ich ſo niedrig aus 
an dieſer Stelle, würde auch ich auf ihn ſpeien, 
ihn ſchlagen, ihm die Dornen in die Stirne 
drücken, ihm die Hande mit Nägeln ans Solz 
ſchlagen;“ 


Rogier van der Weyden: 
Bildnis einer Frau. 


ie junge niederländifche Frau Rogiers iſt 

herbe, tätig, von vielen hingenommenen 
Pflichten ganz ausgefüllt, und ihre regelmäßige 
Schönheit ift von der unbewußten, reinen Schön- 
heit der Natur. 

Sie hat die Sände, die arbeitſam und von 
vieler Arbeit rauh angegriffen ſind, für dieſe 
Zeit, da fie gemalt wurde, wie zur Andacht auf- 
einandergelegt. Ruhig, feſt und klar blickt ſie. 
Ihr Geſicht, welch ein Bild köſtlicher Gradheit 
und Geſundheit! Feſt geführt ſind alle Linien: 
der Brauen, der Naſe, der Wangen, der Lip- 
pen und des Rinnes. Haben wir nicht den Ein- 
druck, fo ähnlich hätten wohl viele niederlän- 
diſche Frauen damals ausgefeben? Könnten wir 
es ihr ſagen, fo würde fie freudig lächeln, denn 
ſie wollte gewiß nichts Abſonderliches ſein, 
wollte keine beſondere Aufmerkſamkeit auf ihre 
Perſon lenken. 

Ihr Geſicht zeigt uns den Ausdruck ruhiger 
Sicherheit in jeder Pflichterfüllung. Sie blickt 
den Maler und uns fo ruhig⸗aufmerkſam und 
vertrauend⸗ernſthaft an, wie fie alles anzublicken 
pflegte, ſo daß wir faſt glauben, es könnte ein 
plötzliches Rot ihre vollen Wangen färben, weil 
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fie nicht liebt, Aufmerkſamkeit auf fid) zu len- 
ken. Sie ift in ihrem Blick fernab ebenſoſehr 
von Redheit wie von Scheuheit — eine geſunde 
und tüchtige Frau, wie fie viele lebten überall , 
mit keinem anderen Ehrgeiz, als ſo wie alle ihre 
Pflichten zu tun, eingereiht unter die Schweſtern, 
die vielleicht viel fchöner waren und viel wür⸗ 
diger gemalt zu werden — ja, ein wenig ſchämt 
ſie ſich ihrer Bevorzugung. 

Das Geſicht, das Rogier gemalt hat, iſt ein⸗ 
gebettet in die weiten Bahnen des weißen Kopf» 
tuches, das rings das Geſicht umgibt, einen Bo⸗ 
gen unter dem Salſe ſchlingt, zu Seiten breit 
niederfällt und über der Stirn zu einem großen 
Kreisſegment fih umſchlägt. Welch kunſtvolles 
alten und Stecken diefer Haube, deren Linien 
und Kanten mit den Schwüngen und Rundungen 
des Geſichtes eine köſtliche Einheit geben. 

Rogier iſt bemüht, jenes Element, das ſchon 
in der Tracht liegt, durch ſeine beſondere Dar⸗ 
ſtellung noch zu verſtärken, jenes Verlaufen in 
beſtimmten, feſten, klaren Bahnen. Er malt hin⸗ 
ter den Kopf einen ſchwarzen Grund, der die 
Bahn des weißen Kopftuches mächtig unter- 
ſtreicht. Er führt die Falten über der Bruſt als 
gleichlaufende, fich frändig wiederholende Linien, 
die wohlgeordnet nebeneinander liegen, und auch 
die Falten der gebogenen Arme verlaufen mit 
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einer faſt mathematiſchen Klarheit, faſt wie ein 
Schulbeiſpiel: Tuchfalten in einem Ellenbogen⸗ 
gelenk. Schwarze Borten, ſenkrecht und wage⸗ 
recht, geben feſten Salt. 

Rogier malte von ſeinem Modell die Sande 
mit auf das Bild. Wie hätten diefe Sande fehlen 
dürfen, ſie, die durch ihre Arbeit Brücken ſchla⸗ 
gen zu anderen Menſchen, die verbünden, ver- 
ketten, Bahnen bereiten! Jetzt liegen ſie eine 
Weile ſtill. Aber Rogier hat, um ihr augenblick⸗ 
liches und erzwungenes Stilliegen nicht als ein 
dauerndes und gewohntes erſcheinen zu laſſen, 
die Unterarme kaum mit angedeutet. zwiſchen 
Ellenbogen und Sand fällt der verbindende Un— 
terarm aus dem Rahmen heraus. Wir ſehen ihn 
nicht, und auch nicht die Unterlage, auf die er 
geſtützt iſt. Warum das? Wir ſollen die Be- 
gründung dieſes Ruhens nicht ſehen, weil das 
dieſem nur einen Augenblick lang ruhenden 
Sandepaar Dauer geben würde. 


gukas Cranach: 
Ruhe auf der Flucht. 


ranach ſcheint noch abermals einen Schritt 
Rode? herangegangen zu fein an das Wirk⸗ 
liche. Mit einer Intimität malt er diefen Wald» 
winkel, wie wir fie nur aus Buchzeichnungen bis 
dahin gewohnt waren; ähnlich wie bei van Eyck 
und Witz handelt es ſich um ein Bild, das von 
kleinem Umfang iſt, für Betrachtung aus der 
Nähe beſtimmt und deshalb für eine intime 
Malerei beſonders geeignet. 

Entdeckerluſt ohne Maßen! Ein Glück erfüllt 
den Maler, Boden des Waldes, Stamm der 
Birke, Flechte der Tanne, bemooſten Stein, 
Knorpel des Aſtes, Wolke des Simmels zu 
geben. In dieſem Winkel liegen wir ſelbſt, 
atmen die Fülle der Luft und die unendlich herbe 
und ſo köſtliche Fülle aller Gerüche — von den 
Kräutern, Rinden und Blättern. Das tiefe, 
tiefe Blau des himmels trägt uns davon. Die 
Flockenwölkchen ſtacheln unſere Sehnſucht und 
ſcheinen ſich auf die Spitzen der Tanne wie 
Watte gelegt zu haben, Weiteſtes und Nächſtes 
ganz verſchmelzend. Wem zuerſt ſich hingeben 
vor Luft des Menſchſeins in diefer Schöpfungs» 
wonnen — dem dunklen Abhang, im Schatten 
des kleinen Siigels, deffen beſcheidenes Хајеп, 
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grün die Laft der ſchweren Tanne überwölbt; 
dem Dickicht oben auf dem Zügel aus jungen 
Stämmen, vor denen die junge grüne Tanne ſteht 
mit den Rerzenlichtern ihrer neuen Trieber Aber 
wie ift dieſes ganze Meer von Grün hier in eines 
gemiſcht; auch Braun miſcht ſich hinzu, den Saft 
des Grüns zu ſteigern, und wieder dieſer tiefe, 
weinblaue Simmel, wie Wein beraufchende 
Simmel über den Spitzen aller Gewächſe, die, 
wo ſie noch mit letzten Ausläufern gegen ihn 
ſtehen, faſt ſchwarz ſind wie Gewitterwolken. — 
Oder ſollen wir die Quelle beſuchen, in das 
ſchwärzliche Becken ſchauen, das ſie ſich ſchuf 
und in das der ſilberne Strahl leiſe immer trifft, 
Perlen und Edelſteine zauberndꝛ Oder dieſen 
Stamm der Birke liebkoſen mit den Augen? 
Sein zartes Gemiſch aus Schwarz und Weiß 
und Grün und feine faſt palmenhafte Krone, 
durch deren feſtes Grün das Weiß des Stammes 
leuchtet, der ſich am Ende neigt, demütig; oder 
ſich in die Ferne locken laſſen, hinweg über die 
niedrigen Büſche, die am Fuß der Birke aus 
dem Graſe ihre ſchwelgeriſche uppigkeit heben; 
in die Ebene hinein, die ſich bis zum nächften 
Hügel grün breitet, grün und immer wieder 
grün, Sort ins Olivgriine übergehend, hier ins 
Schwarz, bald ſich mit Braun des Bodens mi⸗ 
ſchend, bald mit Blau der Ferne. Den zweiten 
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Berghang klettern Tannen hoch am Saum, aber 
noch weiter locken helle Flächen und fern ein See 
und Berge, die Schnee tragen. Friſch und ohne 
Pofe als Engel fpielen die Rinder um das Paar 
herum; ihre durcheinandergehenden Stimmen 
ſchallen und erheitern Rind und Mutter. 


Altdorfer: 
Derheilige Georg. 


f {Ше des Kleinſten, ausgeſtreut aus Fülle der 
Empfindung, iſt Altdorfers Waldbild. Der 
heilige Ritter Georg, der auf dem Schimmel 
gegen das etwas laubfroſchartige Untier Fämpft, 
iſt nur der Anlaß geworden, den Wald zu malen, 
der als unendliches Rauſchen, als eine Welt 
grüner lichtdurchfluteter, winddurchhauchter 
Formen über dem Boden der Erde ſteht. 


Von dem Boden der Erde ſehen wir faſt 
nichts. Nur hinter der Lücke der zwei Stämme 
rechts taucht ein Stück des Bodens auf und 
bricht ab und taucht als ferner blauer Berg noch 


einmal auf. Vom Simmel ſehen wir nur einen 
ſchmalen Streifen über dem Berg, ſonſt nur 
grünes Meer von Blattern. Aus dem Moos und 
Gras des Vordergrundes ſteigt es auf, eine un⸗ 
unterbrochene dichte Zaubfiille, über der Fein 
Simmel iſt, fo daß fait tropiſcher Schein des 
Lebens entſteht. Bald breiten ſich die Blätter 
fächerartig, bald klettern ſie hoch, Täler breiten 
fich dazwiſchen, in denen der Blick verfinkt, Afte, 
zweige ſchießen ſtrichartig durchs Gebirg, quer 
hindurch oder fallen wie dünne Waſſerſträhnen. 
uber jedem Blattgewölbe immer neues Steigen, 
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großlappige derbe Blätter, fein prickelndes 
Grün von Fliederblättchen, ſtarr aufgerichtete 
Blätter und andere, die ſich zu einem Palmen⸗ 
wedel zuſammenfinden oder zu einer Straußen⸗ 
feder. 


15 Die frühen Meifter 


Matthias Grünewald: 
Auferſtehung. 


ie Miniaturiſten, die den Vorgang ſym⸗ 
bolhaft aufrichteten, blieben im Gött⸗ 
lichen, das an ſich ſelbſt Wunder iſt, und in dem 
das beſondere der Auferſtehung dann kein Wun⸗ 
der mehr iſt. Und faſt alle Maler der Zeit nach 
3400, die vom Irdiſchen ausgingen, blieben im 
Irdiſchen ſtecken, zogen das Wunderbare zum 
Sonderbaren herab. In dem Beſtreben, ein- 
dringlich zu ſein, kamen ſie auf merkwürdige 
Sachen. Bei Multſcher ſieht man einen Men⸗ 
ſchen aus dem Sarge ſteigen, wie wenn er eine 
Treppe hinaufſtiege. Der Sargdeckel iſt feſt ge⸗ 
ſchloſſen. Durch ihn hindurch ſteigend, als wäre 
er nicht, iſt Chriſtus gedacht, und damit wir uns 
vergewiſſern, daß der Deckel wirklich geſchloſſen 
iſt, hat der Maler große Siegel angebracht, auf- 
fällige Siegel, die alle wohlbehalten find, wäh- 
rend der Menſch aus dem verſiegelten Stein- 
kaſten ſteigt. 

Auch Bellini in dem Berliner Bild der vim, 
melfahrt, das übrigens nicht ſicher von Bellini 
iſt, bleibt im Irdiſchen ganz ſtecken, in der küh⸗ 
len Richtigkeit der unteren irdiſchen Szene. Er 
malt in der Luft auf einer Wolkenbank ſtehend 
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einen Mann, die Fahne in der Sand, jo wie em 
Mann eben in der Luft ſtehen würde, wenn es 
möglich wäre, und ſo bemühen ſie ſich faſt alle, 
das Wunderbare, Unmögliche irgendwie plau⸗ 
ſibel zu machen. Einige ganz trocken, andere, 
indem fie in dem Rupferftich ein gewiſſes feft- 
liches Aufgebot an Engeln bereitſtellen, wie 
Dürer. 

Ein einziger Maler dieſer Zeit malt das 
Wunder, Matthias Grünewald in der Auf- 
erſtehung des Iſenheimer Altars, die die gewal⸗ 
tigſte Darſtellung aller Auferſtehungen iſt. 

Das Wunder iſt: Eingreifen kosmiſcher Ge- 
walt in menſchliche Macht, und dieſes Eingrei⸗ 
fen einer höheren Welt, das Eingreifen Gottes, 
iſt nicht „plauſibel“; es iſt nur in ſeiner ganzen 
unfaßbaren Herrlichkeit ahnbar zu machen. Die 
anderen gingen dem Widerſpruch aus dem 
Wege, Grünewald unterſtreicht ihn. Er iſt der 
einzige, der aus tiefſtem Grunde dieſes Wunder 
glaubt. 

Bei den anderen, Multſcher, Bellini, Dürer, 
hat die Erde die ubermacht. Ihrer Gewohnheit 
ſoll auch das Göttliche ſich fügen; Grünewald 
verherrlicht die erſchütternde, über jeden menſch⸗ 
lichen Begriff hinausgehende Gewalt des Söch⸗ 
ſten. Wir ſehen den engen Steinſarg ſtehen aus 
rötlichem Granit, und wir {ереп die bewaffneten 
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Knechte, die ihn bewachen. Sie find eingefchla- 
fen. Es ift Nacht, Sterne ſtehen feierlich am 
Simmel; ein ungeheurer ſchwerer Felsblock ift 
auf das Grab gewälzt worden. 

Und um jeden Eingriff unmöglich zu machen, 
haben zwei der Knechte fich oben auf dieſen 
Felsblock, über den Sarkophag, gelegt. 

Aber das Wunder reißt unfaßbar, unvor⸗ 
ſtellbar den gewaltigen Felsblock weg; er fliegt 
wie ein kleiner Stein zur Seite, und die beiden 
Bewaffneten, die auf ihm lagen, fliegen gleidh- 
falls zur Seite, wie ſie gelegen haben, als trüge 
fie ein Wind davon. Die Deckplatte des Sartor 
phages weicht, und ſelig, herrlich, leuchtend, 
glühend, Licht durch die Nacht ſendend, in 
Regenbogenaureole eines Sternes eingehüllt, 
ſchwebt ohne Steigen, ohne Mühen, aus der 
Gruft Gott. Aller Banden frei, wie Wolken 
umwallen ihn die Leichentücher. Gelb, Rot, 
Blau, Lila fällt auf ihr Weiß von feinem Nim⸗ 
bus. Ein Tuch wirbelt ihm nach, blau, quer 
durch das Bild. Von ſeinen Wundmalen ſtrahlt 
gelbes Leuchten. Er breitet die Arme, wie er ſie 
am Kreuz gebreitet hat, aber nun ſind ſie frei. 
Die Beine weißlich im Leichentum. Das Saupt 
ſinkt unter im Übermaß des gelben Sternen- 
lichtes. 

Mit einer unvergleichlichen Phantaſie hat 
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Grünewald bieten Auferſtehenden geſchaut — 
und mit einer ebenſo unvergleichlichen Ein- 
dringlichkeit malt er das Irdiſche. Der vorderſte 
der Wachter lag ſchlafend, das Schwert in der 
and. Vun ſcheint der ungeheure Lichtſtrahl 
durch fein Viſier bis in das ſchlafende Geficht 
gedrungen. Er hebt abwehrend, wie um ſich 
gegen dieſes übermaß blendenden Lichtes zu 
ſchützen, die Linke und dreht den Kopf zur Seite. 
Noch immer ift er nicht ganz aus dem Schlafe. 
Der Selm verſchiebt ſich bei dem plötzlichen 
Abdrehen des Kopfes. So liegt der Menſch da 
— faſt wie ein eingeſchalter, hilflos auf den 
Rücken gefallener Käfer. Der andere ſcheint 
ſich mühſam aufzurichten. Der dritte ſauſt quer 
durch die Luft, der vierte ſucht fid) durch Da- 
vonkriechen zu retten. Aber wie ſind dieſe vier 
Knechte und wie ift Sarg und Fels und Weg 
und Baumſtumpf gemalt! Wir haben in ihrer 
malerei wieder ganz jene Eindringlichkeit, 
deren Sinn wir kennen, nicht Illuſion, nicht 
Schein, ſondern unmittelbare Nähe vor der 
Wirklichkeit. Wirklichkeit des Rettenhemdes 
und feines Saumes, der Falten, der olivgrünen 
Sofenbeine, des jäh vom Licht überfallenen Ra- 
ſens, des Weges, des Baumſtumpfes, weil erſt 
durch ſie auch das Wunder eindringlich wird. 
mit gleicher Intenſität iſt der Auferſtehende 
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gemalt, und die kleine Erde, die er verläßt, 
nachdem er fie erlöft hat. 

Jenes kosmiſche Empfinden, das wir als letz⸗ 
ten Kern der frommen Maler erkannten, ift 
kaum jemals ftärfer geweſen als bei Grunewald. 
Sein Bild der Auferſtehung verbindet Simmel 
und Erde, Menſch und Stern. Grunewald er⸗ 
ſchrickt nicht vor dem Wunder, geht ihm nicht 
aus dem Wege, gibt ſich glaubig dem Wunder 
hin. 


Pieter Breughel: Winter. 


арн, wie der Serbſt 
des Francesco Coſſa. 

Breughel malt den „Winter“, nicht eine 
Schneelandſchaft, ſondern das Schickſal der 
Erde während der kalten Zeit, eine Verwand- 
lung, die aus dem Unendlichen kommt, über den 
Menjchen hingeht. 

Er nimmt den Blick ſo weit als möglich, läßt 
uns viele Zügel und Berge und Ebenen ſehen, 
mit Dörfern, Teichen, Bachen, Wegen, Wal⸗ 
dern. Und er zeigt uns ſehr viele Menſchen, 
große und kleine, bei vielen Geſchäften und Jer- 
ſtreuungen. 

Aber der Menſch iſt nicht der Held des Bil- 
des. Hat es überhaupt einen Helden? Denken 
wir an Coſſas Serbit zurück. Dort frand die 
Frau aus dem Weinberge mächtig da. Zu ihren 
Füßen die kleine Landfchaft. Dort war ein Held. 
Zier fehlt er. Der einzige Gegenſtand des Bil- 
des iſt die Landſchaft, das Stück Erde. 

Beide Bilder erreichen dasſelbe. Coſſas Frau 
war ein Symbol der Jahreszeit. Aber Breughel 
verzichtet auf ein Symbol in menſchengeſtalt. 
Gerade auch die Menfchen ſollen bei ihm als 
Teile des Ganzen erſcheinen in ihrer Abhängig⸗ 
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Feit von dem Schickſal der Erde, das wieder ein- 
geſtellt iſt in das Weltgeſchehen. 

Sein Bild hat keinen Selden, keinen Mittel- 
punkt. Es ift gleichſam ein Kreiſen. Ewiger 
Wechſel verbirgt ſich in ihm. 

Dieſe Erde war vor Monaten grün und 
prangend. Unter den Schneehüllen ahnen wir 
noch die zarten grünen Sange, die faftigen Wie- 
ſen der Ebene, und die ſchwarzen Kuppeln der 
lautloſen kahlen Bäume laſſen noch immer in 
ihren harten, ſtachligen, holzigen Uft- und zweig⸗ 
kugeln den Saft und die Weichheit des Som— 
mers vermuten. 

Schnee war damals nur fern, ganz fern, auf 
den Spitzen der zackigen Berge des letzten 
Grundes. Unter dem blauen Sommerhimmel, 
vermiſcht den weißen ſchwebenden Wolken, 
ſchien er faſt unwirklich fern. Fern für immer. 
Wie ganz anders erſcheint er jetzt, da der dichte, 
ſchwere grüngraue Simmel, der voll unend- 
licher Schneemaſſen ſteckt, des Schnees helles 
Weißgrau wie ein Leinentuch hervortreten 
läßt. Wie nah erſcheint jetzt der Schneegipfel, 
wie wirklich, und er hat ſein Weiß immer wei⸗ 
ter vorgeſchoben, je mehr die Eroe fich in tos- 
miſchen Kreiſen fern von der Sonne drehte. 
Welch ungeheure Veränderung begann mit die- 
ſem Erdenteil. 
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Durch das breite Einfalltor der Ebene kamen 
Stürme, die eine breite, bequeme Straße fan- 
den. Das Schild am Sauſe links riffen fie halb 
ab. Der Schnee ſtieg herab. Anderte ſich nicht 
von Grund auf jede Farbe? Ja, Sell und Dun- 
Fel wurden vertauſcht. Der Boden, bisher dun- 
kelgrün bis braun und ſchwarz, empfing von den 
ſchwarzen Wolken des immer ſchwerer werden- 
den Simmels ein helles Weiß und änderte da- 
mit alle Werte von Dunkel und Sell. Sart und 
faſt ſchwarz ſtehen nun auf ihm die Figuren der 
menſchen, die Stämme der Bäume, die Kanten 
der Säuſer, alles änderte ſich, manche Tiere 
paßten ihr Kleid dem veränderten Antlitz der 
Erde an. Die Rehe und Sirſche und Saſen. Ans 
dere gingen in einen tiefen Schlaf, die Biber, 
die Fröſche, andere ſtarben, die Schmetterlinge, 
die Rafer. Andere wanderten aus, die Sing- 
vögel, die Schwalben, die Störche. Die Vögel, 
jetzt hier in den zweigen der kahlen Bäume 
ſitzend, ſind Krähen, die, je kalter es wurde, 
immer dichter an die Dörfer herankamen. Jener 
ſchlanke Vogel aber der wie ein Pfeil hinſchießt 
zu den Schneebergen, iſt wie ein Genoſſe des 
Winters, еіп fich im ſchneidend kalten Luft- 
raum wohl fühlender, ſchneller, mit kalt durch— 
dringender Stimme rufender Bote. 

Aber die meiſten beſeelten Weſen warten auf 
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das Element der Wärme, warten auf blauen 
Simmel, auf den Strahl der Sonne. Auch die 
Unbeſeelten warten. Das dunklere Aſtwerk der 
Bäume links vor dunklem, unendlich grauem 
Simmel, dem Schnee in den Aftgabelungen la- 
gert, Schnee die Linien entlang folgt, ſind War⸗ 
ten, denn der Winter iſt ein zwingen, ein Ein⸗ 
engen, ein In⸗Feſſeln⸗ſchlagen. Welche Freiheit 
bringt allen der Frühling Warten find die Zäu- 
ſer unter ihrem Schneedach, alle die vielen 
äuſer, die das ganze Bild füllen, wo immer 
ein Kirchturm ſeine weiße Spitze hebt. 

Die Menſchen müſſen für Wärme ſorgen. 
Die Sonne läßt ſie im Stich. Ein Feuer aus 
Stroh brennt vor dem Sauſe links wie fremd 
wirkt es. Als ob die Kälte auch das Feuer fahl 
und kühl macht. Ein Kind iſt von der Wärme 
und vom Feuerſchein angelockt, vermummelt in 
fein dickes Winterzeug. Über die Brücke rechts 
unten zwiſchen dem Ufer und den eingefrorenen 
Sausgruppen ſchleppt fic) mühſelig eine Frau 
mit Reiſigbündeln. Sie kommt aus dem Buſch, 
der über den Dächern ſichtbar wird. Welche 
ſchneidende Kälte haben hier alle Formen und 
Farben. Wie ſpitzig, kalt und hart find die Ran- 
ten, Zacken und Winkel der Sauſer, der dunkle, 
faſt ſchneidende Winkel des Giebels zwiſchen 
den zwei weißen Dachflächen, das eiſige Grün 
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des zugefrorenen Waſſers vermiſcht mit dem 
Schwarz der froſtſtarrenden Uferbüſche und dem 
weiß des Schnees. Gelähmt figen die Vögel in 
den zweigen überall, bis auf jenen einen, der ſich 
in ſeinem eiskriſtallenen Elemente wiegt. 

Wie frieren die Zunde, die ihre Herren von 
der Saſenjagd zurückbegleiten. Sie ziehen die 
Schwänze ein und haben alle Munterkeit ver- 
loren, ducken die Köpfe; häßlich und unanſehn⸗ 
lich macht ſie das Leiden unter dem Froſt. 
Sicherlich ſind ſie im Sommer ganz andere Ge⸗ 
ſchöpfe. Auch die Jager find nicht auf der ohe 
ihres Könnens. Mißmutig gehen fie den Ab- 
hang herunter. Ein Saſe iſt die ganze Ausbeute 
der Jagd. Vielleicht auch, daß die Gunde des» 
halb die Köpfe hängen laffen, aus Scham, oder 
vielleicht haben die Jäger ihre Unzufriedenheit 
an ihnen ausgelaſſen; jedenfalls eine Enttau⸗ 
ſchung für alle Teile. 

Aber jede Jahreszeit hat auch ihre Freuden. 
Auch der Winter. Ganz iſt das Grün von den 
Wiefen nicht verſchwunden. Freilich hat es ſich 
in das trübe Flaſchengrün flachen Eiſes ver⸗ 
wandelt. Auf dem Life tummeln fich die Fun- 
gen, ſchwarz wie kleine Neger oder Schornftein- 
feger. Dicht an der Landſtraße, auf der ein 
Fuhrwerk ſich mühſam weiterquält, ganz vorn 
rechts auf dem erſten der Teiche ſpielen zwei 
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Mädel Schlitten, die eine fitzt auf einem um- 
gekippten Stuhl, die andere zieht. Wahrſchein⸗ 
lich ſteuern ſie durch den Brückenbogen zu den 
anderen hin. Eine Fülle von Dingen iſt auf dem 
Bilde. 

Der eld ift der Winter. Die Menſchen find 
ihm untertan. Menſchen und Dinge warten. Es 
warten die Bäume und die Sauſer. Die bell- 
olivenen Flußläufe in ihren zugefrorenen Win- 
dungen, die Stege und Brücken warten, daß der 
ſchwere Simmel wieder leichter wird, bis daß 
der Panzer aus Schnee und Eis ſich wieder zu⸗ 
rückziehen muß auf jenen ſpitzen nadelſcharfen 
Felsgrat, von dem er hergekommen iſt. 

Ein Bild ohne feld, ohne Dominante, der 
fliegende Vogel iſt ſein Mittelpunkt, ein beweg⸗ 
licher, ſchwebender, gleitender Mittelpunkt. Die 
Dinge werden ihm klein und groß, in ſeinen 
Augen ſtets ſich in der Größe wandelnd, wie er 
fliegt. Davon iſt etwas im ganzen Bilde. 


El Greco: 
Chriſtus am Ölberg. 


er Maler Domenico Theotocopuli, der 
ЖУ auf der Inſel Kreta geboren wurde, 
und daher den Beinamen El Greco, der Grieche, 
erhielt, zeigt über die Spanne eines Jahrhun— 
derts hin eine enge Verwandtſchaft mit Grine» 
wald. 

Wie Grünewald in der Welt der Wunder 
lebte, fo auch Greco, Der außere Augenſchein 
der Dinge bedeutete ihm nicht viel. Er gab als 
maler nicht den Anſchein, ſondern Erſcheinun⸗ 
gen. Mit der äußeren Erſcheinungsweiſe der 
Dinge ſpielte er. Er verfuhr frei mit ihr. Alle 
äußeren Dinge waren ſchmiegſam für ihn, folg— 
ten ſeinem Bildnerwillen, verloren ihre Starr⸗ 
heit. Sie verloren vor allem alles Unweſent⸗ 
liche. Selten hat ein Maler ſo wie Greco nur 
das Weſentliche geſucht und gefunden und uns 
weitergegeben. 

Das Weſentliche war ihm das Göttliche. Die 
Erde war klein, kleinlich, unweſentlich, ſolange 
das Göttliche ihr fernblieb. 

Blicken wir auf unfer Bild des Ölberges. 

Die Jünger ſchlafen vorn unten auf der Erde, 
ſchwer im Schlaf erſtarrt. Sie konnten nicht 
wach bleiben. Die Erdenſchwere überwältigte 
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fie. Johannes liegt platt auf dem Boden, Ja- 
kobus ſinkt immer tiefer nach vorn über. Petrus 
hält ſich den Ropf. Schwer muß er ihn drücken; 
Sorge laſtet auf ſeinem Geſicht. Die mächtigen 
Falten der Mäntel hüllen die Jünger ein wie 
Schalen; wie aus Metall geſchmiedete Bleche 
liegen ſie auf den Leibern, wie ein Kupferblech 
links, ein Meſſingblech rechts. 

Ein Efeugerank rechts am Zügel windet ſich 
zum Ohr des Petrus, und deffen sande liegen 
fo am Kopf, daß man faft denken möchte, er 
halte unbewußt das Ohr weitauf, und die dunkle 
Nachtranke neigt ſich zu ſeinem Ohre hin, wie 
Flüſtern, und von der Sügelwelle ein fahles 
Licht fließt ebenfalls dem Ohre zu. Sie ſind 
ganz in Schlaf gebannt. Das Göttliche ſcheint 
ſie verlaſſen zu haben. Sie ſind nur noch Schwer⸗ 
gewicht des Körpers, des Kopfes beraubt. 
Ja, wie Geköpfte ſinken ſie hin, und ſo geköpft 
ſinkt hinter ihnen das Aſtwerk eines Baumes 
um. Die Schnittfläche weiſt uns ihre Wunde; 
leblos ſinkt das Solz gegen den Baum zur Lin- 
ken; die Schnittfläche, unheimlich hell, ſcheint 
ein fahles Licht auf die Schlafenden zu werfen. 

Ein anderes Stück Erde: 

Rechts am Rand ſtehen in kleinen Figuren bei 
Judas die Säſcher mit Fackeln und Waffen. Sie 
ſtehen im dumpf Sinfteren; ein ſtumpfer trüber 
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Nachthimmel ift über ihnen, aus dem der Mond 
hinter Wolken wie eine Diebeslaterne Licht⸗ 
ſtreifen ſendet. Die Mauern der Stadt blinken 
wie phosphoreſzierend aus dem ungewiſſen 
Schwarz hervor. 

Greco malt dieſe Szene nicht aus. Es ſcheint 
ihm unweſentlich, den Ort auszumalen, wo 
genau nun dieſe Säſcher ſtehen, wie andere 
Maler aus einer anderen Empfindung es taten, 
die die Umzäunung des Gartens Gethſemane, 
ſeine Wege, ſeine Baume und alles im einzelnen 
gaben. Mögen doch diefe Säſcher wie in der 
finſteren Nachtluft ſchweben. Weſentlich ift nur, 
daß fie da find, daß fie ſich bereit machen, Chri- 
ſtus zu fangen. 

Während die Jünger ſchlafen, während die 
Zäſcher nahen, ſpricht Chriftus mit dem Vater. 

Der blaue Mantel iſt von ihm abgefallen. 
Chriſtus kniet auf ihm in einem roten Gewand. 
Die Szene iſt ein Stück hügeliger Wieſe, über 
den Körpern der Jünger ſich erhebend und 
rechts ſteil abfallend in die nächtliche Tiefe, aus 
der die bleichen Fackeln der Säſcher tauchen. 

Greco ift es auch hier nicht weſentlich erſchie⸗ 
nen, die Lage dieſer kleinen Wieſe zu erklären 
oder plauſibel zu machen. Braucht es für das 
Wefentliche mehr als eines Stückes Boden, auf 
dem Chriſtus knien kannd Es braucht nichts 
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weiter. Und Greco läßt dieſes Stück rafigen 
Bodens nicht über ſein notwendiges Maß wach⸗ 
fen. Nichts weiter ift er als der Schemel für 
Chrifti Knie. Genau der Kontur des Mantels 
folgend, läßt ihn Greco enden, vorn im Dunkel 
des Tals verſinkend, zur Seite ſich mit einem 
helleren Rand abſetzend, im ſchwarzen Luftraum 
der Nacht, und nach hinten begrenzt er ihn durch 
einen ſpitzigen Felskegel, der wie ein mächtiger 
Findlingsſtein aufragt und ſich nach rechts mit 
einer jähen, ſchwindelmachenden Nacktheit in 
die Tiefe ſtürzt. Furchtbar ſteht die zur Tiefe 
rollende, unheimliche Silhouette des Berges, 
immer dunkler und dunkler werdend, tiefſchwarz 
gegen das fahlere Schwarz des Nachthimmels. 

Die Linien der Wieſe und des Bergkegels 
wiederholen nur die Linien Chrifti; der fchräg 
liegende Rhombus der Wieſe wiederholt die 
Kontur des Mantels bis in die Spitzen der 
Zipfel. Chriſti aufgerichtete Geſtalt umzieht 
mit düſterem Echo der Felskegel, und auch die 
Maße des Wieſenrhombus leiten fic) von Chri- 
ftus her. Die ſchrag nach rechts wie links ab» 
gleitenden Konturen find in einer Söhe onge, 
fest mit Chrifti Sanden, die gleicher Richtung 
unendlich zart folgen. 

Die Zartheit ihrer Saltung erkennen wir па, 
mentlich in Chriſti linker Sand. Sie iſt in einen 
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Winkel geftellt, in dem kräftige, ja heftige 
Linien einlaufen: die dunkle Schräge des Man⸗ 
telrandes, die helle, unruhige Kontur des Wie⸗ 
ſenrandes, und von oben, ſcharf ſich werfend, ein 
Buckel des Felſens, der mit ſeinem beleuchteten 
Rande ſtark als Bewegung wirkt. In das 
Zentrum dieſer drei heftigen Bewegungen iſt 
Chrifti ausgebreitete Sand gefellt, Wichts 
könnte ihre geduldige, hinnehmende Zartheit 
ſtärker erkennen laſſen. Im ganzen erinnert 
eine ſolche Stelle an das Ohr des Petrus, bei 
dem ähnlich verſchiedene ſchwingende Bewegun- 
gen ſich zuſammenfinden. 

Die ſich ausbreitende, wie ſegnende, Gebärde 
Chrifti klingt fogar wider in der vorderen бе, 
raden des Wieſenſtückes und umfaßt zuletzt auch 
die Jünger in ihrem Schlaf auf der Erde. 

So iſt das ganze Bild in ſeinem wichtigſten 
Gefüge immer bezogen auf Chriſti Geſtalt, und 
eben deshalb wirkt eine Einzelheit, wie etwa der 
Abſturz des Felſens, ſo ſchickſalshaft unerbitt⸗ 
lich als Symbol des Kommenden. Und find 
nicht die Linien, die Greco mit Vorliebe an— 
wendet, jene ſchwingenden, weither kommenden 
Züge wie Bahnen von Geſtirnen, ja find nicht 
manche dieſer züge Rometenbabnen, etwa jene 
helle Bodenwelle, die ſich zum Ohr des Petrus 
neigt? Verfolgen wir doch einmal ſolche Bahn. 


16 Die frühen Meiſter 24) 


Das Obr des Petrus ift ein Zentrum für fie. 
Die Erdwelle leitet zum Rande des Bildes 
rechts, und von dort gehen wieder drei Bahnen 
aus; die oberfte leitet zu Chrifti Hand, und zu⸗ 
gleich gehen von dieſer Hand neue Bahnen aus, 
nach oben jener Buckelrand des Felſens, nach 
unten die Rontur des Mantels. Weitere Bah⸗ 
nen werden wir leicht finden. 

Auch an Zangen einer Schere kann man ſich 
manchmal erinnert finden. Stehen nicht 3. B. 
die Säſcher zwiſchen Zongen, zwiſchen dem Licht- 
ſchein der Stadt und dem Rande des fügels? 

Unten aber in den Leibern und Mänteln der 
Jünger hat das Schweifen der Rometenbahnen 
in den Rändern der Mäntel etwas vom Sid- 
aufrollen ſtarker exotiſcher Blumenblätter. 

Was entnehmen wir ſolchen Vergleichen, die 
fich uns aufdrängen, für Erfenntniffer 

Wir erkennen aus dem allen, daß Greco ein⸗ 
fache Formen liebt, eben weil er das Wejent- 
liche will. Er ſucht kein kompliziertes Inein⸗ 
ander verſchachteln. Er beherrſcht nicht das Bild 
und will nicht von außen her ſeine Teile zwin⸗ 
gen, ſondern er läßt es wachſen, ſich entfalten 
— ohne Gorge, es könnte, bleibt nur fein Blick 
immer auf das Weſentliche gerichtet, etwas an⸗ 
deres entſtehen, als was der Sache dient, die 
Sache wahrhaft gibt. Eine gewiſſe gottver⸗ 
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trauende Sorgloſigkeit ift in Grecos Bildern, 
ähnlich wie bei Grünewald. 

Greco geht, mit anderen Worten, niemals 
auf einen Effekt, auf eine Wirkung aus. Er 
verſenkt ſich in das Wunder, lebt in ihm und 
wird ſelbſt von ihm ergriffen. 

Sehen wir uns die Geſtalt Chriſti an. 

Wie ganz und gar geht Greco jedem Effekt 
aus dem Wege. Schlichter, vemütiger, einfacher 
kann kein Chriftus auf dem Ölberg gemalt mer, 
den, ohne jede Dote, Er hat auch keinen geiligen- 
ſchein. Ein matter Glanz ſcheint von ſeinem 
Saupte auf den Felſen zurückzuſtrahlen, aber 
der Nimbus fehlt. Wieviel kleiner erſcheint er 
nicht als die Jünger, nicht bloß perſpektiviſch⸗ 
körperlich kleiner, weil er weiter zurück im 
Bilde ift, auch viel zerbrechlicher, zarter, біп; 
fälliger und körperloſer. Er hält nicht fein 
Saupt feft mit beiden Sanden wie Petrus, ob- 
wohl ſein Leben ſo nahe bedroht iſt. Er ent⸗ 
waffnet feine Sande, ſeinen Leib vollig. Er tut 
allen Schutz und jede Hülle von fic) ab. Er opfert 
ſich. 

Und indem er fidh bingibt, findet er Gott- 
vater. Die Erde, ſtumpf und düſter dort, wo die 
Jünger ſchlafen wo die Saſcher fich wappnen, 
wird im Umkreiſe Chriſti von ſtrahlend reinem 
Lichte getroffen. Von außer her kommt das 
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Göttliche. Nur wo fein Geiſt die Dinge um uns 
berührt, erwachſen ſie zum Eigentlichen, zum 
Weſentlichen. Der Augenſchein iſt nichts. Er 
iſt das Tote. Die Erſcheinung iſt das Weſent⸗ 
liche. 

Eine Wolke ſelig ſchimmernden Silbergraues, 
hindurchgegangen durch eiſige Schneezonen der 
Luft, ſchüttet fidh aus unendlicher Ferne laut⸗ 
los herab und trägt den Engel von gleicher 
Farbe der Unwirklichkeit. Und Chriſtus und der 
Bote neigen ſich einander zu. Wie kümmerlich 
iſt gegen dieſes wahre Licht von Gott der enge 
Laternenſpalt zur Rechten, wie unbedeutend, 
wie niedrig ſteht die Schar der Säſcher. 


So überirdiſch wirkt die Erſcheinung, weil 
ſonſt kein Silbergrau im ganzen Bilde iſt und 
auch, weil die gleitenden Senkrechten der Wolke 
dem Bilde ſonſt fehlen. 


Von den Wolken ſtrömt das Licht auf den 
Engel, deſſen Neigung die Schräge des Felſens 
vorbereitet, und in deſſen Buchtung zwiſchen 
Ellenbogen und Wolkenſpitze Chriſti Rechte 
vortaſtet. In dieſer Buchtung erſcheint der 
Kelch. Wie glaſern kühl, wie diamantenrein er 
wirkt. 

„Es erſchien ihm aber ein Engel vom Sim⸗ 
mel und ſtärkte ihn.“ 
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Stärfung gibt diefer heilige Becher, und 
Chrifti Sand nähert fic) ihm voll demütiger 
Dankbarkeit. 

Das Licht, das er ſchaut, verklärt den Lei⸗ 
denden. Sein roter Rock wirkt faſt weiß. So 
trifft ihn das Licht gewaltig. Wie erdig ſtumpf 
dagegen die metallenen Gewänder der Jünger. 
Ein Abglanz des Lichtes trifft freilich auch ſie. 
Aber ſie ſchlafen. Wie eng verſchlungen ſind 
ihre Leiber und Glieder. Wie Aſte ſich verkno⸗ 
ten, ſcheinen die Arme der beiden links aus 
einem Stamm zu ſproſſen. Welch tiefer Gegen⸗ 
ſatz zu Chriſti Einſamkeit und Freiheit und zu 
des Engels lichter Botſchaft. 

Zwei Spitzen ſchließen das Bild. Unten geht 
alle Formentfaltung aus von einer Spitze, aus 
der die mächtigen Voluten der Gewänder rechts 
und links ſich entfalten; oben enden alle Bahnen 
in der Spitze des Ölbergs. 

Grecos Bild iſt wie eine Geſtaltung des Wor⸗ 
tes aus dem Johannesevangelium: „Wer fein 
Leben liebhat, der wird es verlieren, und wer 
fein Leben auf dieſer Welt haſſet, der wird es 
erhalten zum ewigen Leben.“ 


Adriaen Brouwer: 
Rartenfpielende Bauern. 


ieſes Bildchen von Adriaen Brouwer 
wird im Katalog der Münchener Pina 
kothek ſo beſchrieben: 

„Bartenfpielende Bauern in einer Schenke. 
Um einen Tiſch in der Mitte figen ſieben Dot: 
ern, von denen einer unter Gejoble feine Karten 
vorzeigt. Im Sintergrunde am Ramin wärmt 
ſich ein Mann und ſpricht mit der nebenſitzenden 
Frau. Durch die Tür Ausblick ins Freie.“ 

Solche — nicht einmal febr korrekte — Bee 
ſchreibung beſagt natürlich für das Rünftlerifche 
gar nichts. Sie hat ja eigentlich auch nur den 
Zweck, ein paar äußerliche Kennzeichen zu ge» 
ben, nach denen man bei der Lektüre dieſes Bild 
von anderen Schenkenbildern Brouwers unter- 
ſcheiden kann. 

Aber im allgemeinen ſieht fich der Galerie, 
beſucher ein Bild auch nicht eben viel genauer 
an als dieſer Katalog verfaſſer. Auch er ton- 
ftatiert gewöhnlich nur ein paar „Merkwürdig⸗ 
keiten“, um dann zum nachſten Bilde überzu⸗ 
gehen, das er dann ebenſo flüchtig anſieht. Der 
Runft bleibt er damit natürlich meilenfern. 

Sehr viel näher kommt der Runft, wer ſich 
hier mit Liebe und mit Phantaſie in das tiefere 
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Leben der Figuren, in den Zufammenhang der 
Sandlung, in den Charakter des Milieus vers 
tieft; aber in den meiſten Fällen bleibt auch die- 
fer Runftfreund bei einer literariſchen Betrach⸗ 
tungsweiſe ſtehen. Er würde unſer Bild hier 
etwa nicht viel anders betrachten als die Probe 
einer auf dem Theater geſpielten Szene, die ihm 
viel Spaß macht, und aus der er möglichſt 
vieles herauszuleſen verſucht. Er ſpinnt die 
Fäden des Gegenſtändlichen weiter, er wird zum 
Dichter und das Bild zum Motiv einer Didh- 
tung, zur Anregung für eine literariſche Para⸗ 
phraſe. Das Bild als eigenes, ſpezifiſch⸗bild⸗ 
künſtleriſches Produkt kommt alſo zu kurz. 

Nun iſt es ja klar, daß unſer Bild zu einer 
ſolchen Betrachtung ein wenig ermuntert. 

Was wir ſehen, iſt eine Art Erzählung, nur 
daß dieſe Erzählung nicht durch das Runftmittel 
des Wortes geſchieht, ſondern durch das Kunſt⸗ 
mittel der Farbe und Form. 

Klar iſt auch, daß trotz der Verſchiedenheit 
der Runftmittel Parallelen zur literariſchen Er- 
zählung beſtehen. 

Ahnlich wie in einer Novelle, in einer gut er⸗ 
zählten Schnurre oder Anekdote nach einer rubi- 
gen vorbereitenden harmloſen Andeutung von 
Ort und Raum, von Tag und Stunde — „es war 
einmal” - fich die Geſchehniſſe in immer engerer 
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Verdichtung und Steigerung aller Motive zu 
einer gut ausgeſpielten Pointe fügen ſo nimmt 
hier in unſerem Bilde von einer ruhig'ſtillen 
Vorflur des Bildrandes her die Spannung, Be- 
deutſamkeit und Erregtheit der Formen zu, bis 
alle Sandlungsmomente an einer gut gewählten 
Stelle zur dramatiſchen Zuſpitzung und Ent⸗ 
ladung kommen, nämlich auf der Tiſchplatte, 
im überraſchenden Wendepunkt des Spieles. 

Aber die Betonung der Parallele darf uns 
nicht verleiten, die Zandwerke zu vermiſchen, 
wie das nicht nur viele Betrachter, ſondern auch 
viele Maler tun. Sehr haufig finden wir Bilder 
ähnlicher Art, die gleichſam nur Illuſtrationen 
zu einer Geſchichte ſind, das heißt Bilder, die 
nicht mit ihren eigenen ſpezifiſchen Mitteln 
ſelbſt die Erzählung tragen, ja ſchaffen, ſondern 
nur eine beliebige Phaſe aus einer literariſchen 
Erzählung feſthalten und wiedergeben. 

Vielleicht ſagt nun der Leſer: Ja, iſt denn das 
nicht auch bei Brouwer for Rönnten wir uns 
nicht ſehr wohl eine luſtige Geſchichte, eine 
derbe Schnurre von kartenſpielenden Bauern 
ausdenken und vorſtellen, in der die hier ge⸗ 
malte Situation genau fo vorkommt: 

Ohne Frage könnten wir das. Es iſt ja immer 
ſehr wohl möglich, daß dieſelbe Situation in 
einer literariſchen und in einer bildkünſtle⸗ 
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riſchen Erzählung vorkommt. Entfcheidend aber 
iſt, daß ſie in jeder Gattung mit den eben dieſer 
Gattung eigentümlichen Mitteln geſtaltet ſein 
muß, wenn fie als KRunftwerf gelten will. 
Leſſings „Laokoon“ enthalt zu dieſem Thema 
grundlegendes Material. 

Die Frage vor unſerem Bilde hätte alſo ſo 
zu lauten: Bedürfen wir zum Verſtändnis des 
Bildes des Sinübergreifens in eine andere 
Runft, oder ift die Erzählung Brouwers mit 
den fpesififchen optiſchen Mitteln des Malers 
gegeben? 

Wir wollen verſuchen, nachzuweiſen, daß es 
ſich hier wirklich um ein Bild, nicht um eine 
Illuſtration handelt. 

Dazu iſt es notwendig, daß wir in die Schliche 
und Pfiffe des Erzählers Brouwer eindringen. 
Iſt es nämlich wahr, daß ſeine Bilder humor⸗ 
voll und geiſtreich⸗witzig ſind ſo konnen ſie es 
nicht allein wegen der komiſchen Derbheit und 
manchmal grotesken Säßlichkeit ihrer Figuren 
fein, ſondern es muß die Art, die befondere Tedy 
nik der Erzählung von Laune, Witz und Geiſt 
zeugen. 

Erinnern wir uns, daß es ja auch in der Lite- 
ratur zur Schaffung einer wahrhaft bumorifti- 
ſchen Erzählung, eines wahrhaft humoriſtiſchen 
Bühnenſpiels nicht genügt, daß der Autor 
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lächerliche Figuren auswählt. Entſcheidend ift 
auch da, ob die erzählende oder die dramatiſche 
Geſtalrung voller Witz iſt. Eben dieſes iſt es 
doch, was eine alberne Poſſe von einer Shake⸗ 
ſpeareſchen Komödie unterſcheidet. Die Figuren 
in einem Kadelburgſchen Stück find ficher febr 
viel komiſcher als die Perſonen in der „Minna 
von Barnhelm“. Aber Leſſings Runft der dra- 
matiſchen Bewegung ift voller Geiſt, und Babel, 
burgs Szenenführung iſt fade. 

Brouwers Bauern find an fich fo iiberwalti- 
gend komiſch fchließlich nicht. Jan Steen oder 
Oſtade oder Teniers haben mindeſtens ebenſo 
groteske Typen. Wenn uns alſo Brouwers 
Bild als ſehr viel geiſtreicher in ſeinem Witz 
erſcheint, kann das nur an feiner Art der bild- 
künſtleriſchen Erzählung liegen. In ihr muß der 
offenbare beſondere Witz des Bildes ſtecken. 

Sehen wir zu. 

Wie ift denn das Bild erzählt; 

Das Thema des Bildes ift ein Rartenfpiel — 
genauer geſagt: das Ende einer Partie. Der 
Dicke mit dem Schlapphut hat gewonnen, ge⸗ 
nauer geſagt: ſein Partner, der Lange ihm ge⸗ 
genüber, gibt ſein Spiel verloren. Unter dem 
Gejohle der Zuſchauer deckt er ſeine Karten auf 
mit einem Fluch über die ſchlechten Stiche. 
Gleich wird er die treuloſen Karten auf den 
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Tifch ſchleudern. Der Dice ſitzt behäbig grin- 
ſend da. 

Das hätte unſchwer einer ſo malen können, 
daß wir den Vorgang aus den Mienen, der fal- 
tung und Bewegung der Beteiligten wie der 
Zufchauer ablefen könnten. Das iſt für einen 
maler, der fein technifches Abe, fein Zandwerk 
gelernt hat, wirklich nicht allzu ſchwer. Er 
könnte um die Gruppe herum dann noch etwas 
milieu oder Stimmung malen, und er könnte 
ſchließlich um das Ganze einen Rahmen legen, 
und doch wäre das Reſultat noch längſt nicht ein 
Bild: 

Das Bild unterſcheidet fich von einer belie⸗ 
bigen bemalten und gerahmten Leinwand, die 
oft einem Bilde täufchend ahnlich ſieht, dadurch, 
daß in ihm jede Einzelheit und jeder Gegenſtand 
einen ganz beſtimmten Platz im Ganzen hat. 
Dieſen Platz im Ganzen zu finden und zu be- 
ſtimmen, ift in der Runft des Malers der ſehr 
viel ſchwierigere Teil als die plaufible Wieder» 
gabe von Begenftänden. 

Was bedeutet das? 

Ein beliebiger Dutzendmaler hätte das Spiel 
Karten, das der Lange enttäufcht hinhaut, an 
irgendeine Stelle des Bildes geſetzt. Gleichviel, 
an welche Stelle er es gebracht hätte, wir hätten 
den Vorgang ſchon richtig verſtanden. Und 
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wenn es der Sinn der Malerei als einer Runft 
wäre, ein Spiel Rarten als Rarten, einen Bau- 
ern als Bauern, einen Vergniigten als Vers 
gnügten und einen Pechvogel als Mißvergnüg- 
ten erkennen zu laſſen, fo wäre wirklich nicht 
recht einzuſehen, weshalb Rembrandt bedeuten⸗ 
der ſein ſollte als Defregger, der ja im Erken— 
nenlaſſen der Gegenſtände viel brauchbarer iſt! 

Ja, hat denn Brouwer das Spiel Karten des 
Sereingefallenen nicht auch an irgendeine be- 
liebige Stelle des Bildes gefetzt: 

Keineswegs, und zwar weder dieſes Spiel 
noch irgendeine Einzelheit ſonſt! 

Iſt der Sereingefallene für uns als der Zer» 
eingefallene erkennbar nur durch ſeine Haltung, 
ſeine Aufregung, ſeinen Geſichtsausdruck und 
durch das Vergnügen der ſchadenfrohen Um- 
welt? (Wem bei dieſem Bilde Brouwers, wem 
beſonders bei den ſchadenfrohen Zuſchauern 
Wilhelm Buſch einfällt, iſt ganz auf richtigem 
Wege. Buſch war ein begeiſterter Verehrer 
Brouwerſcher Runft.) 

Keineswegs! 

Er ift der Sereingefallene durch eine raffi- 
nierte Raumverſchiebung der Gruppe, durch 
eine geiſtvolle Gleichgewichtsverſchiebung im 
Bilde — und fein Spiel Karten verlor, mußte 
verlieren, weil es — als Bildbeſtandteil — beim 
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pendeln um das Gleichgewicht die Balance ver- 
lor und heruntergehen mußte, bis es unbeweg⸗ 
lich am Boden liegt. 

Um es vorweg zu fagen: Geſicht, Haltung, 
pſychologiſcher Ausdruck ſind gewiß witzig und 
kennzeichnend, aber ſie ſtehen durchaus in der 
zweiten Linie. Ehe ſie überhaupt wirken, iſt die 
Partie ſchon verloren, ift die Rolle jedes Mit- 
ſpielers ſchon entſchieden durch eine ganz ge⸗ 
riſſene Konſtruktion der Bildteile. Und eben 
dies hebt Brouwers Bild — und nicht nur 
dieſes — ſo turmhoch über die meiſten Genre⸗ 
bildchen feiner Zeitgenoffen und Nachfahren, 
die faſt immer Illuſtratoren blieben. 

Nun wollen wir aber endlich kennenlernen, 
wie das alles gemeint iſt. 

Solange ein Spiel im Gange iſt, beſteht ein 
(labiles) Gleichgewicht der Spieler. 

Rann der Maler „Gleichgewicht“ malen? 

Wenn er nur ſichtbare Dinge abmalen wollte 
und könnte, ſo könnte er „Gleichgewicht“ nicht 
malen. (Der Ausweg, es als ſymboliſche Neben⸗ 
figur zu malen, kommt ja nicht ernſthaft in 
Frage.) Da aber der wichtigere und geiſtvollere 
Teil ſeiner Arbeit die Serſtellung räumlicher 
Beziehungen ift, fo kann er „Gleichgewicht“ 
zwar nicht im engſten Sinne „malen“, aber er 
kann es geben, verwirklichen, fühlbar machen 
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durch eine beſtimmte Verteilung feiner Ge- 
wichte im Bilde. 

Wenn ein Spiel entſchieden iſt, ſo iſt das 
Gleichgewicht geſprengt. Einer liegt unten und 
ift beſiegt — und einer ift oben und hat geſiegt. 

Kann ein Maler geſprengtes Gleichgewicht, 
Überlegenheit, Unterlegenheit malen? 

Wir ſagen wie oben: abmalen wie einen Ge⸗ 
genſtand kann er es nicht; aber er kann es, wenn 
er bildkünſtleriſche Phantaſie hat, und wenn er 
mehr verſteht als fein Zandwerk im engſten 
Sinne, verwirklichen, geſtalten, geben — durch 
die beſondere Verteilung der Bildgewichte. 

Das Thema unſeres Bildes iſt: verſchobenes 
Gleichgewicht. Und die Meiſterſchaft und der 
Witz des Bildes beſteht darin, daß ein verſcho⸗ 
benes Gleichgewicht faktiſch mit Bildmitteln, 
mit optiſchen Werten gegeben wird. 

Um Gleichgewicht fühlen, empfinden zu tőn- 
nen, bedürfen wir eines feſten mittleren Punktes. 
Auch die Verſchiebung des Gleichgewichtes Fön- 
nen wir nur von einem ſolchen Punkte aus ver⸗ 
merken. 

Zwiſchen den Spielern Brouwers fitt in der 
Mitte ein „Unparteiiſcher“. Er hat vor ſich 
einen runden Krug, auf deffen Rand er die and 
ſtützt. Dabei ſtreckt er den zeigefinger vor. Dort, 
wo die Spitze des Zeigefingers den Krug be, 
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rührt, ift — der genaue Mittelpunkt des ganzen 
Bildes. In dieſem Punkte alſo treffen und ſchnei⸗ 
den ſich die horizontale und die vertikale Mittel⸗ 
achſe des Bildes und auch die beiden Diagonalen. 

Dieſer unparteiiſche Bauer hat gar keine an⸗ 
dere Aufgabe, als den Mittelpunkt des Bildes zu 
zeigen und vorſichtig zu halten, und es iſt ſehr 
luſtig von Brouwer — und für unſer Gefühl 
keineswegs gleichgültig —, daß er den Mittel- 
punkt auf den glatten und runden Bauch des 
Rruges gelegt hat — oder richtiger: einen fol- 
chen Tonkrug an dieſe Stelle ſetzte, weil damit 
das Moment des Labilen, des Kitzligen glänzend 
angedeutet wird. Er kann hier leicht abrutſchen 
— der Schwerpunkt, und damit wäre dann die 
Partie entſchieden. Der Finger des Unpartei⸗ 
сеп wirkt faſt wie das Zünglein an der Wage. 

Ehe wir weitergehen, ſei noch bemerkt: hori⸗ 
zontale wie vertikale Mittelachſe und die Dia⸗ 
gonalen helfen offenbar mit an der Ordnung des 
Bildmaterials. Die Ropfe aller Saupt⸗ und 
Nebenperſonen liegen oberhalb der Sorizon⸗ 
talen. Die wichtigere Vertikale durch die Mitte 
wird ſonſt noch mehrfach betont: oben ſtreift ſie 
die Innenkante des Deckenbalkens; dann geht ſie 
durch die Falte des Tiſchtuches und unten genau 
zwiſchen die beiden Krüge im Vordergrunde 
hindurch. Dieſe zwe: Krüge, die іф ſehr ähnlich 
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feben, haben natürlich keinen anderen Zweck im 
Bildganzen, als die Idee „Pendeln um das 
Gleichgewicht“ nochmals anzuſchlagen. (Selbft- 
verſtändlich hätte Brouwer den Effekt auch mit 
zwei anderen, ſich gleichen Gegenſtänden er- 
reichen können. Aber das Schenkenmilieu legte 
Krüge nahe genug.) 

Die Diagonale aus der linken unteren Ecke 
ſchneidet genau die Karten des Langen, und die 
Gegendiagonale ſchneidet genau die Karten des 
Dicken — ein Umſtand, den wir uns merken 
wollen. 

Dieſes alles bedeutet, daß ein feſtes Syſtem 
räumlicher Ordnungen beſteht, das viel wich- 
tiger iſt für das, was das Bild ausſagt, als das 
nur Gegenſtändliche. 

Das Gegenſtändliche an und für ſich ſagt 
immer nur die halbe, die viertel Wahrheit. Die 
Möglichkeit einer prazifen Ausſage erhält der 
Gegenſtand immer erſt durch ſeine beſtimmte 
Stellung im Raumganzen. 

Vielleicht macht ein Vergleich das deutlicher. 

Wenn alle erforderten Schauſpieler einer 
Schillerſzene auf der Bühne ſtehen und in der 
Reihenfolge des Buches ihren Tert auffagen, 
ergibt ſich dann wohl die wahre und volle Schlag⸗ 
kraft der dramatiſchen Dichtung? 

Niemals! Es bedarf des Regiſſeurs, der jedem 
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Sprecher fein räumliches Rorrelat zuweiſt, den 
Platz ⸗ und Raumwert im ganzen. Dann erft er» 
hält die Ausfage des einzelnen und damit die 
Szene Präsifion, und der geringſte Fehlgriff in 
der Aufſtellung der Perſonen kann einen voll- 
kommen wortgetreu vorgetragenen Auftritt um 
alle Wirkung bringen, ja ihn geradezu fälſchen. 

Die Pointe unſerer Bildanekdote iſt der Ser⸗ 
einfall des langen Schwadroneurs. Er ſieht ſeine 
Karten an und iſt ſchon verloren. Und muß den 
Spott der anderen einſtecken. 

Alſo die Karten in ſeiner Sand geben den 
Sinn der Szene. 

Nun, Brouwer kann diefe Karten nicht in 
aller Ausführlichkeit als Wieten einzeln þin- 
malen. Das ganze Bildchen iſt ja bloß 32 zu 
43 em groß. Wie kann er uns alſo zu verſtehen 
geben, daß diefe Karten ſchlechte Karten find? 

Nur durch den Raum, durch den beſtimmten 
Platz, den er den Karten gibt. 

Zunáchft aber muß Brouwer dieſe Pointe, die 
Karten des Langen, ſelbſt gut ausſpielen. Denn 
das ganze Bild wäre ja leer und tot, wenn wir 
gar nicht genötigt würden, auf diefe Rarten und 
gerade auf ſie zu achten, weil etwa irgendein 
anderer Gegenſtand uns mehr anzöge. 

Eine Pointe gut hinzulegen, das erfordert 
Witz und beſonderes Können — in der litera⸗ 
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riſchen Erzählung genau fo wie in der bildkünſt⸗ 
leriſchen. Brouwer fpielt feinen maleriſchen 
Trumpf glänzend aus. 

Er ſchildert uns erſt das Milieu: niederlän⸗ 
diſche Bauernſchenke. Aber er hält ſich bei dieſer 
Schilderung nicht lange auf. Er deutet das Not⸗ 
wendige knapp und ſicher an — durch ein paar 
Kequiſiten. 

Dann kommt näher dem Mittelpunkt eine 
ſchon etwas beteiligtere Zone: rechts am Ramin 
ein Mann und eine Frau im Geſpräch, ohne von 
den Kerlen am Tiſch Wotiz zu nehmen. Und 
links zwei Bauern, die miteinander lachen. Sie 
ſind zeugen der Szene am Tiſch, aber ſie nehmen 
vom Spiel der zwei Sauptperſonen noch keine 
Notiz. Sie werden vom Autor nur flüchtig er- 
wähnt — ſo wie ein Schnurrenerzähler gern 
beiläufig erwähnt: — „der und der, die waren ja 
auch dabei!“ 

Dann kommt der engere Kreis: der Lange, 
der Unparteiiſche, der Dicke und etwas zurück 
zwei Kiebitze. 

Die Spannung wächſt alſo vom Rand her zur 
mitte, indem die Zone der Entſcheidung ſich 
mehr und mehr verengt. 

Eine weitere Verengung erfolgt durch die 
Tiſchplatte, die als das eigentliche Feld der Ent⸗ 
ſcheidung ſich darſtellt. Und jetzt gehen vier 
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Pfeile auf eine beſtimmte Stelle auf diefer Tiſch⸗ 
platte los: der helle Schlitz zwiſchen Soſe und 
Wams des Langen; die zwei zufahrenden Arme 
des Langen und die abwärtsgehende Schulter- 
linie des Unparteiiſchen. Alle dieſe Rraftlinien 
gehen auf den einen Punkt zu — und auch die 
zwiſchen ihnen liegenden dunklen Partien ſind 
wie zugeſpitzte Keile gebildet, die immer wieder 
den gleichen Punkt angehen — auf den auch vier 
Augenpaare zielen. Und dieſe hohe Spannung 
wird noch verſtärkt durch einen Rontraft: durch 
die wohlgefällige Ruhe des Dicken, der ſein 
Schäfchen im trockenen weiß. 

Brouwer findet Mittel, weiter und weiter die 
Spannung zu ſchüren, und hier handelt es ſich 
um Mittel, wie ſie nur einem großen, einem 
phantaſie vollen Rünftler einfallen. Denn um es 
nochmals zu ſagen: in dieſen Beziehungen — 
und nicht im bloß Gegenſtändlichen hat ſich der 
umor des Sumoriſten zu beweiſen. 

Alſo ein ganz enges Nräfteſpiel beginnt nun 
auf der Platte ja eigentlich nur auf der linken 
Salfte der Platte, denn die von rechts vor- 
rückenden Falten des Tiſchtuches engen den 
Raum nochmals ein — und geben zugleich der 
Platte etwas Aufgeregtes. 

Da iſt der runde Krug des Unparteiiſchen, der 
wie eine Schickſalskugel wirkt — wohin wird 
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fie rollen; Wer wird der Pechvogel fein? Aus 
der Bauchigkeit des Kruges glotzt ein Reflex⸗ 
licht nach links hinüber. 


Nochmals wird der Blick neckend gereizt. 

Ein paar Münzen wagen ſich auf der Platte 
weiter vor und dann trifft plötzlich ein voller 
hellſter Lichtſtrahl die elenden Pechkarten, diefe 
Karten, die nichts taugen, und damit fie ja recht 
markant herauskommen, ſtellt Brouwer ihr 
Weiß gegen dunkle Schatten oben und unten, 
ſo daß das hellſte Licht des Bildes ſich eben hier 
in den dunkelſten Schatten einſchiebt, was eine 
dramatifch-optifche Wirkung gibt. Vor allem 
aber entſinnen wir uns, daß der Platz dieſer 
Karten im Ganzen feſt verankert iſt, da die Dia⸗ 
gonale aus der linken unteren Ecke genau durch 
ſie hindurchgeht. 

Eine wirklich glänzend raffiniert und witzig 
ausgeſpielte Pointe. 

Aber wir haben Sieten Brouwer noch längſt 
nicht ganz durchſchaut. 

Er hat faktiſch ein regelrechtes kleines Drama 
auf der Tiſchplatte inſzeniert, ein Drama aus 
optiſchen Werten und Gegenwerten, ein nicht 
literariſch, ſondern bildkünſtleriſch geſtaltetes 
Drama. 

Die beiden Rartenfpiele find unſichtbar mit- 
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einander verbunden. Die Verbindungslinie geht 
über den hellen Glanzpunkt am Bauch des „uns 
parteiiſchen“ Rruges. Es ift wie bei einer 
Wippe. Die fiegreichen Rarten gehen hod) — 
und die fchlechten, die verlierenden, geben ’run« 
ter. Und diefes Spiel wird dadurch zum Thema 
wirklich des ganzen Bildes, daß jedes dieſer 
Spiele durch die Diagonale in das Kräfteſyſtem 
des Bildraumes beſtimmt eingegliedert iſt. 
Durch dieſe Schnüre oder Transmiſſionen wird 
gleichſam die Spannung über der Tiſchplatte 
dem ganzen Bilde mitgeteilt. 

Und noch eines. Wir hatten eingangs feſt⸗ 
geſtellt, daß fich von einem ziemlich gleichgültig- 
ruhigen Außenbezirk her das Bild nach innen zu 
von Zone zu zone an Spannung bereichert. Die⸗ 
ſer vorbereitenden zentripetalen Bewegung von 
außen nach innen antwortet nun nach erfolgter 
Entſcheidung eine echoartige, von innen zentri⸗ 
fugal nach außen ſtrebende Bewegung, d. h. vom 
engſten Maximum der Spannung her abneh⸗ 
mend durch die zonen nach den ruhigen Rändern 
hin. 

zwiſchen dieſen beiden Bewegungen liegt eine 
Zeitſpanne — eben jene Zeitſpanne, in der die 
Entſcheidung fiel; jene zeitſpanne, die die Ent 
ſcheidung benötigte, und es iſt das Genialſte 
dieſes geiſtreichen Bildes, wie hier das kaum 
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greifbare Zeitmoment doch raumlich орф 
eingefangen ift. 

Der Witz Brouwers beſteht hierbei darin, 
daß er der vorbereitenden Bewegung einen an⸗ 
deren Schwerpunkt gibt als der nachwirkenden, 
rückläufigen Bewegung. Zwiſchen dieſer Be⸗ 
wegung und jener iſt der Mittelpunkt der 
Gruppe verſchoben. 

Wie ift das zu verfteben? 

Wir hatten am Anfang unſerer Betrachtung 
feſtgeſtellt, daß der Mittelpunkt des Bildes dort 
liege, wo an einer glatten Stelle der Finger des 
Unparteiifchen den Bauch des Bruges berührt. 

Schlagen wir um dieſen Mittelpunkt einen 
Kreis, der Ropf und Oberkörper des Dicken 
bequem einſchließt — der Radius fei etwa ge- 
nommen als Diſtanz vom Mittelpunkt zur 
oberen Ecke der Meſſerſcheide im Gürtel dieſes 
Dicken — dann ſchließt dieſer Kreis den Part- 
ner, den Langen, nirgends in ſich ein. 

Und doch war der Lange urſprünglich, ſolange 
nämlich das Spiel noch hin und her ging und in 
der Schwebe war, in dieſem Kreis genau ſo ent⸗ 
halten wie der Dicke. Da ſaß der Lange doch 
genau fo aufgepflanzt, dem zentrum nahe gerückt 
wie jetzt noch der Dicke. Die Rompofition des 
Bildes iſt ſo, daß wir dieſe geweſene Symmetrie 
noch unſchwer empfinden hinterher. 
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Und dann kam die Entſcheidung. 

Wenn das Spiel im Gleichgewicht durch 
räumlich-optiſche Symmetrie charakteriſiert 
wurde, fo konnte die Entſcheidung räumlich ⸗op⸗ 
tiſch nur durch aufgehobene, verſchobene, geftörte 
Symmetrie charakteriſiert werden — und dafür 
hat Brouwer einen ganz raffinierten Weg ge- 
funden. Er hat den Mittelpunkt verſchoben, von 
der Stelle, wo der Zeigefinger des Unparteiiſchen 
den Bauch des Bruges berührte, zu dem hellen, 
glotzenden Glanzlicht auf dieſem Krugbauche! 

Um dieſen Punkt läßt ſich ein Kreis ſchlagen, 
der beide Partner einſchließt, den Langen am 
äußerſten Schulterblatt, den Dicken am Geſäß 
faßt. 

Das heißt: aus dem Gleichgewicht des Spiel- 
anfangs iſt der Lange herausgedrückt — Part- 
ner des Dicken iſt er nur noch als Beſiegter, 
mit dem neuen, vom Dicken aus vorgeſchobenen 
Mittelpunkt. 

Man kann ſagen, daß hier auf eine höchſt raf⸗ 
finierte Art (ein modernes Gegenſtück wäre etwa 
Manets Szene im Treibhaus der Berliner Ga- 
lerie) durch räumliche Beziehungen Zeit einge 
fangen wurde. Welches war die Spieldauer? 
Sie entſpricht der Zeit, in der der Mittelpunkt 
fich auf dem Bauch des Rruges vom Finger des 
Unparteiiſchen zum Glanzlicht verſchob — und 
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merkwürdig! diefes „Zeitmaß” kehrt auf dem 
Bilde noch einmal wieder. 

über dem Kopf des Dicken ſteht die Tür halb 
offen. Die Tür ging auf, und auch ſie brauchte 
Zeit zu ihrer Orts veränderung. und ein ſonder⸗ 
bares Zuſammentreffen verbindet die beiden 
„Zeiten“. Denn der Kreis, den wir um den alten 
Mittelpunkt beſchrieben, geht durch die Ecke der 
Wandöffnung — und der zweite Kreis, den wir 
um den neuen Mittelpunkt beſchrieben, geht 
durch die entſprechende Ecke des Türflügels! 

Die Senkrechte des Türflügels, in nächſter 
Nähe des Dicken, hat noch eine andere Bedeu⸗ 
tung. Sie gibt einen Salt, von dem aus wir 
das Maß feines Sich⸗Vorſchiebens ableſen, 
während auf der Gegenſeite das Zurückweichen 
des Zangen noch verftärft wird durch die Schrage 
ſeiner Stuhllehne. 
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Verzeichnis der Bildtafeln 


. Rogier van der Weyden (1399 [x] — 7464). Der 


Evangeliſt Lucas, die Madonna zeichnend. Mün⸗ 
chen, Alte Pinakothek. 


. Meifter des Peringsdörfer Altars (um 1487). Der 


Evangeliſt Lucas malt die Madonna. Nürnberg, 
Germaniſches Muſeum. 


Jan Vermeer van Delft (3632—7675). Der Maler 


im Atelier. Wien, Sammlung Cernin. 


. Adriaen van Oftade (360 — 3685). Der Rünftler 


in feiner Werkſtatt. Dresden, Staatsgalerie. 


Der Dom zu Braunſchweig. Inneres. 
. Steinigung des Mofes. Moſaik aus Santa Maria 


Maggiore, Rom (etwa 360 n. Chr.). 


. Ralenderbild aus dem Breviarium Grimani. Vene- 


dig, Markusbibliothek. 


Jahrhunderts. Maria mit dem Rinde. Moskau, 
Siſtoriſches Muſeum. 


ў Зоо Mleifter aus der 3. Sälfte des XII. 


. Giovanni Cimabue (geb. um 4240, gett, bald nach 


3300). Thronende Madonna. Florenz, Akademie. 


Stephan Lochner (geſt. 3450 oder 3459). Maria in 
der Roſenlaube. Köln, Wallraf⸗Kichartz⸗Muſeum. 


. Mafaccio (140) — 1428). Die hl. Anna ſelbdritt. 


Florenz, Akademie. 

Mantegna (343) — 3506). Maria mit dem Rind. 
Mailand, Brera. 

Raffael (3485 — 3420). Madonna Tempi. Hlünchen, 
Alte Pinakothek. 


34—26. Matthias Grünewald (Geburte⸗ und Todesjahr 


27. 
38. 
19. 
20, 
2). 
22. 


23. 


24. 
25. 
26. 
27. 


28 
29. 


* 
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3). 


unbekannt). Der Iſenheimer Altar (um 1411). Role 

mar, Muſeum Unterlinden. 

Giotto (etwa 7266—7336). Joachim bei den Sirten. 

Fresko in der Arenakapelle, Padua. 

Simone Martini (12831344) und Zippo memmi 

(3356). Verkündigung. Florenz, Uffizien. 

Fra Angelico (3387 — 3455). Die drei Frauen am 

Grabe. Florenz, Akademie. 

Piero della Francesca (etwa 3423—3492). Triumph 

des Serzogs federigo. Florenz, Uffizien. 

ag Coffa (etwa 3435 — 3480). Der Serbſt. 
erlin, Kaiſer⸗Friedrich⸗Muſeum. 

Meiſter von Flémalle (um 3430). Der gute Schächer. 

Frankfurt a. M., Städel. 

een (geſt. 3426) und Jan van Eyck (geſt. 1443). 
adonna in der Kirche. Berlin, Raijer- Friedrich. 

Muſeum. 

Konrad Witz (geſt. 3447). Chriſtus am Kreuz. Bers 

lin, Kaiſer⸗Friedrich⸗Muſeum. 

Rogier van der Weyden. Frauenbildnis. Berlin, 

Kaiſer⸗Friedrich⸗Muſeum. 

Lucas Cranach d. A. (9472 — 39535). Ruhe auf der 

Flucht. Berlin, Kaiſer⸗Friedrich⸗Muſeum. 

Albrecht Altdorfer (etwa 7480—7538). Der heilige 

Ritter Georg. München, Alte Pinakothek. 

Grünewald. Auferſtehung. Vom Iſenheimer Altar. 

Pieter Breughel d. A. (Bauernbreughel, gett. 1569). 

Der Winter. Wien, Staatl. Runftfammlungen. 

El Greco (Domenico Theotocopuli, 1548 — 3625). 

Chriſtus am Ölberg. Budapeſt, Sammlung Nemes. 

Adriaen Brouwer (geſtorb 1638). Kartenſpielende 

Bauern. München, Alte Pinakothek. 


München, Alte Pinakothek 


Adriaen Brouwer: Kartenspielende Bauern 


El Greco: Christus am Olberg 


, Staats-Museum 


Wien 


— 
© 
— 
= 
ы 
© 
A 
"о 
— 
on 
3 
D 
— 
[2°] 
— 
о 
2 
KÉ 
[е7 


Kolmar, Museum Unterlinden 
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Albrecht Altdorfer: D 


Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 


Lucas Cranach d. A.: Ruhe auf der Flucht 


Rogier у. d. Weyden: Bildnis einer Frau 


Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 


Konrad Witz: Christus am Kreuz 


Berlin, Kaiser-Friedrih-Museum 
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Florenz, Akademie 


Fra Angelico: Die drei Frauen am Grabe 


Florenz, Uffizien 


Simone Martini und Lippo Memmi: Verkündigung 


Padua, Arenakapelle | 


Giotto: Joachim bei den Hirten 


Kolmar, Museum Unterlinden 


Matthias Grünewald: Maria mit dem Kinde 
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Rom, St. Maria maggiore. Mosaik 
Steinigung des Moses 
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Dresden, Staatsgalerie 


Adriaen van Ostade: Der Künstler in seiner Werkstatt 
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Wien, Sammlung Czernin 


Jan Vermeer van Delft: Der Maler im Atelier 
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Nürnberg, Germanisches Museum 
Meister des Peringsdörfer Altars: Der heilige Lucas malt die Madonna 
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München, Alte Pinakothek 


Rogier van der Weyden: Der heilige Lucas zeichnet die Madonna 
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Vom gleichen Verfaſſer find erſchienen: 


Die Wiederkehr der Runft. 
Burt Wolff Verlag, München, 1939. 


Solländiſche Baukunſt in der Gegenwart. 
Verlag Ernſt Wasmuth, Berlin, 1922. 


Der Sieg der Farbe. 
Die EE Zeit unſerer Malerei in Ae farbigen 
Lichtdrucken. Verlag F. Sanfſtängl, München, 3920 
bis 3925. : 

Die Sammlung Gabrielfon in Göteborg. 

Berlin 1923. 


Von Runft zur Geſtaltung. 
Eine Einführung in die moderne Runft. Verlag Ar- 
beiter⸗Jugend, Berlin. 
Seinrich zille. 
Verlag der Neuen Runſthandlung, Berlin, 3925. 
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Verlag Seſſe & Becker, Leipzig, 3027. 


Berlin, mit Aufnahme von Saſcha Stone. 
Verlag Sans Epſtein, Wien. 


Eine Stunde Architektur. 


Akademiſcher Verlag Dr. Fr. Wedekind & Co., 
Stuttgart. 


Diefes Werk iſt eine Veröffentlichung der 
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Wien Berlin SW 68 New Yor? 
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Guten und doch billigen Büchern in vor 
bildlicher Formgebung und befier Uus- 
ſtattung den Weg in alle Schichten 
unſeres Volkes zu bahnen, iſt die Aufgabe 
der Deutſchen Buch⸗Gemeinſchaft. Sie 
erreicht dies durch Herſtellung und Ber 
trieb in eigenem Wirkungsbereich 


Jedermann wird durch Beitritt zur 
Deutſchen Buch⸗Gemeinſchaft die vors 
teilhafteſte Gelegenheit gegeben, ſich unter 
neuen Bezugsformen eine eigene und 
wertvolle Hausbibliothek anzuſchaffen. 


Ausführliche, reich illuſtrierte Werbeſchrift wird auf 
Wunſch koſtenlos zugejandt 


DEUTSCHE BUCH-GEMEINSCHAFT 


BERLIN SW68 7 ALTE JAKOBSTRASSE 156/57 


Geſchichte und Biographie 


Tessmer, Hans, Richard Wagner. Sein Leben und sein 
Werk, Mit vielen Abbildungen. (847) 

Treitschke, Heinrich v.. Charakterbilder aus der deutschen 
Geschichte (22) 

Wagner. Richard. Briefe und Tagebuchblätter an Mathilde 
Wesenionck. Herausgegeben von Geh. Rat Prof, Dr. 
R. Sterufeld. (25*) 

Zahn-Harnack, Agnes v., Die Frauenbewegung. Geschichte, 
Probieme, Ziele. (228) 


Kunſtgeſchichte / Muſik 


Behne, Adolf, Die frühen Meister. Eine Einführung in die 
Schönheiten alter Meister. Mit 24 ganzseitigen Bilder- 
tafeln. (269) 

Bralım, Otto, Karl Stauffer-Bern, Sein Leben. Briefe und 
Gedichte. Mit 4 Kunstdruckbildern. (94) 

Burckhardt, Jakob, Die Kultur der Renaissance in Italien. 
Tea: ganzseitigen Abbildungen auf Kunstdruckpapier. 
A 

Deri, Max, Das Bildwerk. Eine Anleitung zum Erleben von 
Werken der Baukunst, Bildhauerei und Malerei. Mit 
36 Abbildungen. (2) 

Doehring, Karl, Indische Kunst. Eine Einführung und 
Übersicht. Teil I. Vorderindien und Ceylon. Teil II: 
Hinterindien und Java. Mit 296 Tafelbildern. Doppel- 
band. (981/11) 

Halm.A., Einführung in die Musik, mit Notenbeispielen. (162) 

Hausenstein Wilhelm, Illustrierte Kunstgeschichte. 536 Sei- 
ten Umfang im Format von 26X19 cm. 510 Textabbildun- 
gen, 8 Vierfarbendrucktafeln. (225 ШП Preis wie bei 
8 Bänden ) 

Jöde, Fritz, Frau Musica. Ein Singbuch fürs Haus mit 
634 Liedern. Doppelband. (2901/11) 

Laßt uns singen! Ein Volksliederbuch, herausgegeben von 
Prof. Fritz Jöde. (348) 

Mayer, Anton, Die Oper. Eine Anleitung zu ihrem Ver- 
ständnis Mit Noten (812) 

Mayer. Anton, Geschichte der Musık. Mit eingedruckten 
Notenbeispielen und Abbildungen. (248) 

Thausing M., Albrecht Dürer Geschichte seines Lebens 
und seiner Kunst, Mit vielen Abbildungen. (185) 


DEUTSCHE BUCH-GEMEINSCHAFT 


BERLIN SW 68 / ALTE JAKOBSTRASSE 136/57 


Geſchichte und Biographie 


Bab u. Handl, Wien und Berlin. Vergl. Kulturgeschichte | 
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